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العراق  15٠١‏ فلس الكويت ١,76٠‏ ديئار- قطر ١١‏ ريالا- البحرين * 
دينار- سوريا 0 ليرة ‏ لبنان ٠٠١‏ ليرة ‏ الأردن :1,10 
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© البلاد العربية: أفراد "١‏ دولارأء هيئات 57 دولاراً شاملة مصاريف البريد. 
© أمريكا وأرروبا: أفراد 4 دولاراًء هيئات /١‏ دولاراً شاملة مصاريف البريد. 
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المواجهات. 
ما بعد الكولونبالية . قرادة أرلى 2116 
صو للذات الأورويببة فى أدب 
ما بعد الكولونبالية 110 
الهيمئة والتبعية فى نصين من جزر 
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ودمكان صفير لجامايكا كيلكيد 5-6 
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قراوة فى «دئقلة؛ و«أجلحة الغبان 523706 


لإبقاعات والرؤي 
الهلف: 


الشفر : 

لماذا البحارة دائما يالسون 15 

العاديون لا يجلسون فى المقاعد 
الأمامية؛ أو الحقد على صلاح حامد 
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كا 
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يحدل 


711 
لطا 
114 


من هنا وبخار خنيف ينكائف على المرآة 
لأنى لست نادم) سينتهى هذا العالم 
وكأنه أنا 21100110 
فى الطريق لتورتة الزفاف . ا 
حين كان الفمام بهمى 2010 
لكل هؤلاء 13115971118 
القسس: 

كرم العئب 2 **ظ 
السسرداب 0غ 
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قصتان 1 1 1 1 1 3356577 
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ووضوح الرؤية ا0ظ 
الثقافة والإمبريالية 00000 
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ليلى الشربيئى 


حوار: أحمد جردة 
حوار: وفاء كمالو 


حوار: عماد فؤاد 


1 


لييذا 


بذ 


ثم يظل النضال السياسى العربى 
المعاصر مفتقد! الائجاه والبوصلة 

والهدف التكتيكى والاستراتبجى إن لم يقم 
على أساس منهجى من مشروع عريس 
موحد متلاسق مرحلى تتحد فيه كل جهود 
الوطن العريى وتكرس وتتحدد فيه الإرادات 
النطرية على غاية موحدة وحلم قومى 
شامخ. يبتعد عن الخلافات والتنافضات 
العدائية القبلية والقطرية ضيقة الأفق والتى 
أهدرت طاقات ومساعى وأحلام وطموحات 


أت بنا إلى وجود عربى ممزق ومشتت 1 


مفتفد الانجاه والهوية والإرادة فى حين 

'بنهض المشسروع الصهيونى للدولة 
الإسرائيلية المزروعة فى قلب الوطن العربى 
بمسائدة غير محدودة للولايات المتحدة 
الأمريكية مهيمئا وواضحا ومتناميًا عبر 
مراحل الصراع العريى الإسرائيلى حتى قبل 
فيام دولة إسرائيلى ١1548‏ على أشلاء 
فلسطين المحتلة. 

ينهض ويقوم المشروع الصهيونى ومنذ 
بداية أول مؤتمر لليهود مئذ حوالى' ٠١‏ عام 
وبعد تأسيس الوكالة اليهودية على إقامة 
وطن ودولة لليهود فى فلسطين؛ ونشعلت 
وعملت الوكالة اليهودية على تعبئة الرأى 
العام العالمسى وخاصة الولايات المتحدة 
الأمريكية لمساندة هذا الهدف وأقلعث يهود 
العالم فى الشئات بالهجرة الموسعة إلى 
فلسطين؛ وتمت عمئيات ومؤامرات سياسية 
وعسكرية واقتصادية وإعلامية وثقافية 
ستداخلة للسيطرة على مزيد من الأرض 
وللأسف ساهم بعض الفلسطينين فى تحقيق 
هذه الأهداف يتخلفهم وعدم وعيهم السياسى 
وإدراكهم للخطر الذى يتغلغل كالسرطان فى 
جسد فلسطين وأصيح للوكالة جناح عسكرى 
عصابات مسلحة استغلت ظروف الحرب 
العالمية الثانية وإنتصار الحلفاء وخلافات 
' وانقسامات الدول العربية وأنظمتها الملكية 
المتحالفة مع الاستعمار لفرض الأمر الواقع 


ء الوكس سمل 0 
غياب المشروع العربى فى مواجمة الصميونية 


وتم التقسيم وقامت دولة إسرائيل بعد هزيمة 
العسرب فى حرب ١1948‏ ومن البداية لم 
تعترف إسرائيل بحدود محددة مع جيرانها 
العرب وهو الهدف الثانى الذى ما زال 
مستمرا حتى عصرنا الحالى. 

الهدف الثائى للمشروع الصهيوئى هو 
التوسع فى السيطرة على الأرض بشن 
حروب خاطفة على العرب وفى طليعتها 
القوى الرئيسية لردعها حضاريًا وعسكريا 
فى المنطقة وهى مصر مستغلة الظروف 
العالمية والعربية ومثيرة دائمًا دعايتها 
المتقنة المخططة باستخدام اللوبى الصهيونى 
العالمى خاصة فى الغرب والولايات المتحدة 
الأمريكية بأنها تدافع عن وجودها ضد 
أعدائها من الجيران العرب حدث ذلك فى 


حرب 51 وتصاعد وأسفر عن طموحاتها فى 
هزيمة !ا ألتى مازلنا نعائى من 
مضعافاتها رغم انتصارنا فى حرب أكتوبر 
المجيدة. 


إن حلم إسرائيل التى تهدف إليه وعلى 
مراحل تاريخية يستوى فى ذلك حزب العمل 
مع الليكود هو إقامة إسرائيل العظمى من 
النيل إلى الفرات مدعمة بأنها القرى 
المسكرية النووية المهيمنة على المنطقة 
وفى تحالف ومساندة ومباركة من الولايات 
المتحدة الأمريكية وإقامة أحلاف ومحاور 
أبرزها حلفها العسكرى مع تركيا لتهديد 
سوريا والعراق . 

والأن تحصد إسرائيل شرة هذا المشروع 
الصهيونى وتتهيأ لمرحلة جديدة؛ ويكفى 
تأمل موقفها من تهويد القدس وبناء 
مستوطنات بكثافة واحتلال الجولان وتهديد 
سوريا والرجوع عن اتفاقيات أوسلى 
ومحاصرة الضفة وغزة وإاضعاف عرفات 
الذى تسرع بإلقاء السلاح وقضى على ثورة 
الحجارة وارتمى فى أحشان الولايات 
المتحدة الأمريكية راعية السلام الكاذب» 


ونسى المخطط الصهيونى الأمريكى المرسوم 
له لضرب المقاومةالفلسطيئية بدعوى 
الإرهاب؛: يحدث كل هذا ولسمع لصخب 
دعاة التطبيع وكوينهاجن والشرق أوسطبة 
العولمة .إلخ , 


ونتوقف أمام هذا الخطر التاريخى 
الحضارى الذى يتجسد فى المشروع 
الصهيونى لنتسائل أين المشروع العربي 
القومى الذى يواجه ويتصدى لهذا الخطر 
فنجد غيبة غير مسئولة عربيا تتوحد في 
إرادة منظمة واعية بروح صراعات العصر 
وتفير العالم الذى يتجه إلى بناء تكتلات 
ومحاور كالوحدة الأوريبة مشلاء ولعل أبرز 
مظاهر هذا التفكك ما يكتب وينشر الآن عن 
مواقف متباعدة ومتناقضة للدول العربية 
من المؤتمر الافتصادى لقطر الذى تفرض 
الولايات المتحدة الأمريكية وصايتها عليه 
لتخرج منه إسرائيل محققة أهدافها السياسية 
والافتصادية دون التزام بشروط الاتفاقيات 
وإيقاف بناء المستوطنات. 

ويتبدى موقف جامعة الدول العربية 
سلبيا وهزيلا لجمع الموقف والصف العربى. 

إن حصار واستبعاد العراق وحصار ليبيا 
إضعاف للموقف العربى . 

وقد سمعنا أخيرً عن الوحدة 
الافتصادية كلاما كثير لم يتحقق. 

ورغم ذلك فشمة أمل فى وجود محور 
ونوع من التنسيق بين كل من السعودية 
ومصر وسوريا لعله نواة لبداية موقف 
عربى موحد له مشروع قومى يتدارك هذه 
الأخطار والمخططات التى تستهدف ابتلاع 
الأمة المربية لصالج الحلم الإسرائيلى 
الصهيرنى 18 


او 


ل ين عل 


القاهرة ‏ نوفمبر لاؤذ!ا . ؟ 


1 فى ظل سيى دءوب لإعادة هيكلة 
الاقتصاد المصرى ليمكنه منافسة 
اقتصاديات دول نامية سبقتنا فى تبنى 
فلسفة التعدد وتحرير السوق, ليكون لمصر 
مكانها فى خريطة عالم مابعد الشمولية, 
نجد أن الثقافة المصرية ‏ التى وضعها آباؤنا 
وأجدادنا فى موقع القيادة لشقافة اللغة 
العربية الحدبثة ‏ مازالت تدفع عن نفسها 
انتكاسات فيروس الشمولية الذى تمكن منها 
فى الربع الثالث من القرن العشرين ومازالت 
بقاياه كامنة فى جسد ثقافتنا الراهنة» ومما 
يزيد من خطورته أنه شأن كل الفيروسات - 
قادر على الالتفاف حول عوامل الإبادة: 
بتغيير غلافه وشكله تارة. وقلب أساليبه 
وفلسفته تارة أخرىء ونظرة واحدة إلى 
مؤسسات واصدارات تملأ الحقل الثقافى 
والإعلامى فى مصر يمكنها توثيق ما نذهب 

]| إليهء فهناك صحف كان من مبررات إصدارها 
بتصاريح معظمهانن الخارج ‏ إغناء 
التجربة الديمقراطية الوليدة فى مصرء 
والمساهمة فى تحطيم ذلك الجدار الدائرى» 

| الذى أقامته الشمولية حوالنا لحجب 
| المعلومات والحقائق وتزييف مايصلنا منهاء 
ومنع أى تفاعل بيننا وبين ما يجرى فى 
العالم؛ وخاصة تلك الأمم التى استطاعت 
إرساء قيم الفكر الحر وحقوق الإنسان ولكن 
ذه الصحف سواء كانت «ثقافية, خالصة أو 
تخصص بعض صفحاتها «للثقافة:, ثراها 
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تطرح القضايا الفكرية والفنية' بنفس وجهة 
النظر التى تفبرك بها الجرائم والفضائح فى 
صفحات الحوادثء بالإضافة إلى هيمنة 
النبرة الفاشية والعنصرية تجاه كل فكر جديد 
سواء جاء من الداخل أو الخارج مستخدمين 
فى ذلك ترسانة جاهزة ‏ وإن كانت قديمة 
ومتهالكة ‏ تجعل من الوطنية والإنتماء 
القومى مرادفات للانغلاق والعنصرية, 
وبالتالى تساهم هذه الصحف الممولة فى 
إجهاض كل أمل لبناء تفاعل حى بين 
ثقافتئا وثقافة الآخرين. 
ولعل المحور الذى تقدمه القاهرة هذا 
العدد والمخصص لثقافة مابعد الاستعمار, 
يسهم فى تأسيس رؤية جديدة للثقافة المبنية 
على التعدد والجدل الحى بين الثقافات؛ رغم 
التاريخ التصادمى بينها فى عصر الاستعمار, 
وهذا المحور يسهم فى إنجازه مجموعة 
متميزة من الباحثين؛: فى مقدمتهم: «مارى 
تريز عبدالمسيح: التى قدمت رؤية نظرية 
شاملة لأدبيات مابعد الاستعمارء بالإضافة 
إلى درس. تطبيقى تناولت فيه الباحثة عملين 
أدبيين: ٠دنقلة»‏ لإدريس علىء ٠وأجنحمة‏ ' 
الغبار» لجمال محجوب؛ كنماذج إبداعية لهذا 
الحقل المعرفى. 
كما نجد فى المحور نفسه بحوثا نظربة 

وتطبيقية ل: هالة كمال ورانيا عبدالرحمن 
وغادة نبيل ونسيم مجلى؛ بحيث يمكننا القول. 
إن القارئ يمكنه بقراءة هذا العدد ‏ بناء 


فكرة أساسية عن هذا الحقل الجديد فى 
العلوم الإنسانية والأدب المقارن. 


وكإسهام من «القاهرة» فى تأسيس وعى 
من المصطلحات الهامة لكل دارس» قامت 
باختيارها وترجمتها: كاميليا صبحىء هذا 
بالإضافة إلى مانقدمه كل عدد من إبداع 
شعرى وسردى ومراجعات نقدية للإصدارات 
الجديدة والظواهر الهامة فى حياتنا الثقافية. 

ورغم تقديمنا لهذا الجهد المدروس» 
ومحاولاتنا خلق هوية فكرية وإبداعية 
للمجلة ؛ والابتعاد عن الحياد الذى يطيل عمر 
المجلات؛ ولكنه يحولها إلى أشباح؛ تظهر 
وتغيب دون أن تترك أثرًاء سوى ما يرويه 
العجائز من طرف تساعدهم على قضاء 
أمسياتهم الطويلة والخالية من البهجة؛ فإننا 
نفاجأ بين حين وآخرء ببعض أولئك الحكماء 
الجدد الذين يعتقدون أنهم يقودون الثقافة 
المصرية؛ من خلال أعمدتهم الصحفية؛ 
مطالبين بغلق كافة المجلات الشقافية 
والاكتفاء بواحدة ١‏ تليق باسم مصرء وكأن 
استخدم الرطانة الوطنية؛ يمكنه تمرير 
وتبرير الواحدية التى تخرجوا من مدارسهاء 
. وكأن مصر النهضة ‏ فى النصف الأول من 
هذا القرن ‏ كان لها مجلة واحدة ١«تليق‏ 
باسمها, , وثابه واحد بقود هذه المجلة رغم 
أنهم لو نظروا نظرة عابرة إلى البلدان التى 
يحلو لهم اعتبارها نماذج يقتدى بهاء لوجدوا 


عشرات المجلات التى تصدر عن كل مدينة 
وحى» ونحن بالطبع نتفق معهم فى أن مجلة 
واحدة «محثرمة: ١ولائقة»‏ سوف تخصص 
لأولئك الحكماء الكبارء وإن ماسينشر فيها | 
من «إبداعاتهم» سيكون قدوة لحكماء آخرى», 
لم يسعفهم الحظ بامثلاك «عامود؛ فى 
صحيفة:؛ أما غير الحكماء بالمرة, فعليهم 
العودة إلى مقاعد الدرس ومحاولة تعلم 
وامتلاك الحكمة من أصحاب الأعمدة. 

لقد تعلم شباب الكتاب والمبدعين ‏ جيدا - 
من تاريخنا القريب والبعيد؛ ولن يضيرهم 
التوجه مرة أخرى إلى صحافة بيروثت 
والخليج وأورباء كا أنهم تمرسوا على ' | 
الإصدارات الحرة التى تليق بهم وحدهم, 
والتى تمثل فى رأينا الأدب المصرى الحى»؛ 
والعودة إلى الواحدية والشمولية فى الثقافة 
أصبح حلما مستحيلا لا يراود سوى مخيلة 
أولنك الحكماء من أصحاب الأعمدة, 
فاقتصاديات السوق التى تحكم الاقتصاد 
المصرى الآن» ليست محايدةء وكل سلعة 
أجنبية ترقد على أرصفة المدن والقرى» ترقد 
بجانبها الافكار التى صنعتهاء وبالتالى فإن 
محاولة حصار الثقافة المصرية وتأطيرها 8 
ولو كانت باسم الوطنية ‏ لن تنجح إلا فى 
لفظ فلول الشمولية الجديدة خارج المشهد 
الثقافى كله ولو بعد حين. « ٠‏ 


2 


أحمد طه 


التاهرة . تنوفمير 1991 , ه4 


“| ما بعد الكولونيالية ‏ قراءة أولى. مارى تريز عبد المسيح. 1] صور للذات 
الأوربية فى أدب ما بعد الكولونيالية. هالة كمال. 11 الهيمنةوالتبعية فى 
نصين من جزر الكاريبى «الغرفة الأغيرة» إإليان توماس و١مكان‏ صغير 
لجامايها كينكيه. رانيا محمد عبدالرحمن. 5" أفاق ما بعد الكولونيانية. 
| غادة بيل. [7] مسرج سونيظا والتجربة الإفريقية سيم مجلى. 
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م إن قروا عديدة من العلاقة الجبرية بين طرفى العصر الاستعمارى» لم 
1 تنته بانتقال التمثيل السياسى إلى أبباء المستعمرات سواء كانوا زعماء 
عسكريين أو مدنيين» فالآثار العميقة التى تخلفت عن هذا العصرء ليست 
سياسية واقتصادية فقطء فالأثر الثقافى ‏ وخاضة فى البلدان التى اكتسبت 
لغة الاستعمار يفوق فى تأثيره كل أثر آخرء كما أن هذا التأثير لم يقعصر 
على دول العالم النالث (أو المسخلف» فقطء بل إنه طال كذلك ثقافة 
الإمبراطوريات الاستعمارية المهيمنة أيضا . 
ذلك إن فلسفة الاستععمارء قامت على تأكيد الفوارق الجنسية:» والبناء 
56 59 الهرمى للثقافات» وتسييد صورة محددة وأحادية للعمدن والعحديث؛» بحيث 
قر امه يكون الغرب الاستعمارى على قمة هذا الهرم, بالمقابل واجهت قطاعات من 
الإنتلجنسيا الوطنية هذا العراتب الهرمى بقطيعة كاملة لكل جرانب 
2-595 الحضارة الغربية» والتأكيد على هويتهم الوطنية؛ بالارتداد إلى ماضيهم؛ 
وها تيهكت ا عسر اتا اسسمان ما أزتعهم ى تائش قا لس بع 
< عصرهم فقطء وإنما مع مفردات حياتهم اليومية ذاتهاء ومع بنائهم 
21200 المعرفى الذى تكوّن معظمه على المعارف الغربية؛ ومع 
الكو لو تي يت مزسساتهم الاقتصادية والسياسية, التى يستحيل عليهم 
ظ ©7226 إقامة قطيعة ممائلة بينها وبين نظيرتها فى الغرب. 
من هنا نشأت الحاجة إلى انشاء علوم إنسانية جديدة» 
وكذلك تطوير الموجود منهاء لبحث عصر الاستعمار وما بعده» بهدف إقامة 
مفهوم جديد للعلاقة بين أطراف الظاهرة الاستعمارية» ينببى على التفاعل 
لا الصراع» ويمغل بداية لإنهاء عصر العدصرية والعنصرية المضادة؛ وواكب 
هذه الحاجة سعى تيارات ما بعد الحداثة؛ إلى تأسيس كيان معرفى متكامل ‏ 
خاصة مع تزايد الاتجاه نحو العرلمة ‏ لعصر ما بعد المحضارة الأوربية؛ حتى 
اخنفت أو كادت علوم تقليدية أوربية كالاستشراق» لتحل محله 
الأنشروبولوجيا وعلوم الاجتماع والاقتصاد السياسى... واختفت أدبيات 
التخلف التى تأسست فى ظل محاور ما بعد الحرب الأولى والثانية؛ لتحل 
محلها علوم ما بعد الاستعمار» فهل نرى تلك الأطروحات الجديدة تمثلة فى 
الواقع؛ حتى نؤمن أن الإنسانية عبرت بالفعل عصر الاستعمارء أم أن هذه 
الأدبيات لا تمغل سوى البداية» لثقافة مقاومة من نوع جديدء فى وجه الراية 
الاستعمارية؛ التى انتقلت ‏ بعد تغبير ألوانها وتجديد فلسفتها ‏ إلى الجانب 
الآخر من الأطلنطى. لا 
التحرير 
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الكولونيائية 
فراءة أولي 


فئ ظهور الحركة النقدية التى يطلق 

عليها مابعد الكولونيالية» شهادة 
على التوازئنات غير المتكافئة للتمثيل الذقافى 
على الساحة العالمية» حيث تتبارى معظم 
الشعوب لاكتساب المكانة السياسية 
والاجتماعية فى النظام العالمى الجديد. 
فالمدظور الذى اكتسبه نقد ما بعد الكولونيالية 
نشأ عن التجربة الكولونيالية[') التى.خاضتها 
شعوب العالم الثالث والتى عانت من وطأة 
استيطان أراضيها. كما تشارك الأقليات التى 


تسانى من القفمع فى ذلك المنظور الدقدى: 


أيضاء فالتقسيم الجيوسياسى المتعسف الذى 
أقامته الدول الكولونيالية فى إطار مشروع 
الحداثة(؟) ترتب عليه تقسيم العالم إلى شرق 
وغسرب؛ شمال وجئوب مما حكم على 
| ؛ على الحافة. فالكتابات الصادرة عن تلك 
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الجماعات هى كتابات تتجارز الحدود 
الجغرافية والاختلافات اللغوية. فهى كتاباث 
صادرة من بقع متفرقة على الخريطة؛ تتعدد 
ألسن كتابها ولكلها تتخاطب بلغة واحدة. 
تسعى هذه الجماعات المهمشة المنتمية 
للعالم الدالث إلى تعرية إيديولوجية خطاب 
الحداثة بمفهومها الأوروبى» والتى أباحت 
فيما أباحت عمليات الاستيطان بزعم 
الدحديث ونشر المدنية؛ استنادا إلى نظرية 
الدفوق العرقى؛ ثم تفسير الواقع الناتج عن 
فعل الاستيطان من زاوية أحادية تسعى 
الإضفاء صفة الطبيعية على الأوضاع 
التاريخية المتردية الناجمة عن اللامساواة فى 
فرص التئمية التى تعرصت لها الأمم, 
والأجداس» والجماعات؛ بفعل الأوضاع 
الكولونيالية المهيمنة . فلقد ما بعد الكولونيالية 
يسعى لتعرية لحظات الالتباس التى تعترى 


مزاعم الحداثة الغربية. ومعظمنا قد تابع تلك 
المحاولات النقدية فى أعمال إدوارد سعيد, 
الذى كان أول من قرأ الخطاب المدعالى فى 
الأدب الإنجليزى. فقد ذهب بأن المشروع 
الاستعمارى قد واكب تطور الرواية بوصفها 
جنسسا أدبيا. كما أكمل نقاد آخرون مشروع 
إدوارد سعيدء وقاموا بتعرية الخطاب المتعالى 
فى كتابات المستكشفين والرحل. 


أما على مستوى التنظير النقدى: يطرح 
مشروع ما بعد الكولونيالية دراسة الأعراضس 
الاجتماعية المتمثلة فى افتقاد المعنى وحالات 
الهوية المدقسمة على ذاتهاء نتيجة ظروف 
تاريخية متعددة؛ والتى يستحيل تفسيرها من 
منظور الصراع الطلبقى. فدراسة تلك 
الظروف صصرورة تاريخفية عند السعي 
لمصياغة استراتيجيات لبلوغ السيادة الذاتية 
بالتحرر الفعلى من هيمنة كافة السلطاث - 


محلية كانت أم دولية ‏ والتعرف على مواطن 
تمريكها. ولما كانت مواطن السلملة لا تقتصر 
على أفراد أوجهات بعينهاء يتطلب ذلك 
تعرية الأنساق الاجتماعية السلطوية وشفرائها 
المستخدمة فى السياق الثقافى؛ فتغيير 
عداصر السلملة ليس بكاف لبلوغ الحرية 
المنشودة . وعليه يدبغى إعادة كتابة التاريخ 
إعادة جذرية بإعادة تقييم الوضع الاجتماعى 
الذى يتم فيه كتابة هذا التاريخ والتنبه إلى 
كيفية صياغة الهوية الذقافية دون حصرها 
فى إطار زمن تاريخى محدد. فالأمم تمر 
عليها الأزمئة؛ وتتوالى عليها النقافات» 
فالكقافة تتشكل من طبقات من المعرفة؛: 
تتواجد معا ولا تلغى إحداهما الأخرى. 


فالطرح اللقدى للنظرية مابعد الكولونيالية 
يعدمد على الدراسة البيدية؛ فلا تمييز بين 
النصوص على أساس الأنواع. فالتاريخ ينبنى 
على السرد؛ والسرد الأدبى له مرجعية 
تاريخبة جغرافية؛ والسياسة والاقتصاد 
متلازمان؛ ويشكلان جزء؟ من اللاوعى أثناء 


السرد. ومثلما هناك صسُرورة للذّهل من شتى 
ينابيع المعرفة؛ فقد بين لنا الداريخ الأدبى 
ضرورة الوعى بالثقافات المتعددة. فنقد 
مابعد الكولوئيالية هو نقد مقارن» لا يسعى 
لإقامة تراتب هرمى بين النقافات؛ بل 
لدراسة مدى تفاعلها. وعادة يتيسر 
للجماعات التى تنقلث بين الثقافات أن تتبين 
التفاعلات الذقافية. بل إن أكفر الأعمال 
الأدبية نجاحًا هى التى تكتب فى المدفى؛ 
حتى صار أدب المنفى ‏ أوأدب المهجر 
الأكثر شيوع) بين جمهور القراء والنقادء على 
حد سراء. فقد ثبت أن الشعوب النى عانت 
من ظام التاريخ واضطرت للخضوع والتساط 
فسرأء ومن ثم دفعت إلى الدشتت والانزياح 
تلك هى الشعرب القادرة على [يجاد حلولٍ 
جديدة للحياة وابتداع أنماط جديدة للتفكير. 
كما تبين للمدظرين الدقديين فى عصرنا 
الراهن أن ثقافات الأقليات والمهمشين التى لا 
تلدزم بالمعايير النقدية الكلاسيكية:؛ قادرة 
على تغيير الأمس الدئدية للتقييم. فهى تدفع 


بالنقاد إلى الالتقاء بمفهوم الثقافة خارج سياج 
أقانيم علم الجمال؛ مما يفصى إلى التببصر 
بمدظور جديد قد غفل عنه الدقاد من ذى 
قبل. وبالدالى أصبح من الضرورى على 
النقاد التعامل مع الثقافة بوصفها مردودية 
يصعب التوصل إلى معناها الكامل؛ كما 
يستحيل تعميمه؛ أو إصفاء قيمة مطلقة عليه؛ 
فالثقافة منتج دائم النشكل؛ طالما ظلت هناك 
جماعات تتفاعل فى دأبها المتواصل للبقاء. 
تبين النقاد أن المنتج الذقافى المتجدد 
يسعى للتداول خارج القنوات المؤسساتية 
والمتحفية التى أسستها وشرعتها الثقافات 
الفومية بخيالها الرومانسىء؛ أوالتى سعث 
مؤسسات كبرى لتقنينها كمعيار عالمى له 
مقاييسه الكلاسيكية. لم يعد النقاد يسلمون 
بتلك النظريات التنعميمية؛ وما أصاب 
المدرسة البديوية من تفكيك مابعد البديوية 
لشاهد على ذلك. وصوبت الأنظار نحو 
«الآداب الأخرى» المكتوبة باللغات الأوروبية 
أو بغيرهاء؛ بل نال الأدب الشعبى والأدب 
المكتوب باللهجات المحلية اهتماما بالغا, 
والمثل قد سرى على الفنون البصرية 


والمرسيقى الشعبية (المعروفة بالبوب)؛ والفن 
الشعبى (فن البوب)؛ بل الفن التلقائى أيضا. 
والمقصود بالفن الشعبى هنا هو الفن الرائج 
وليس الفلكلور. فيتبدى لنا الآن أن المدتج 
الثقافى هو استراتيجية للبقاء ذات خصائصس 
تتجاوز القوميات وقابلة للترجمة ‏ أى يجوز 
تناقلها ‏ من ثقافة إلى أخرى. والزائر لأى 
من العواصم الكبرى يلحظ خليطًا هائلاً من 
الثقافات؛ ولا يخفى على أحد اكتساح ثقافات 
جدوب شرق آسيا للقارتين الأمريكيمة 
والأوروبية» وشسعبية الأدب المغربى 
والجزائرى المكتوب بالفرئسية فى فرنساء 
والتداخل بين الموسيقى التركية والألمانية فى 
بعض المؤلفات الموسيقية الشبابية فى ألمانيا. 
فهناك حركة هائلة من الانزياح الثقافى بعد 
الحرب العالمية الشائية؛ أفرزته الظروف 
التاريخية ما بعد الكولونيالية . 

ولم نكن الانزياحات تتجه دومًا صرب 
الشمال. فالكولونيالية أفرزت جيلاً من 
الشماليين الذين نشأوا فى الجدوب ومكنوا فيه 


: وكدبوا لسان حال أهله؛ ونادين جورديمر 


مثال على ذلك. فقد ولدت لأسرة يهودية؛ 
استوطنت جدوب أفريقيا؛ ولكنها تساند 
الملونين؛ ونمتشف من كتاباتها مدى ‏ 
التداقض الذى يعيشه الرجل الأبيضص 
بمزاعمه الليبرالية فى مجتمع تسوده التفرقة 
العسصرية. أما روث بروير جابفالاء فهى 
سيدة أوروبية توجهت للهند مع زوجها 
الهددى وأنتجت فطّاء نصيًا ينطوى على 
تفاعلات ثقافية بين الأوروبيين والهدود. 
وتقدم لنا هالة كمال «صور للذات الأوروبية 
فى أدب ما بعد الكولونيالية: التفاعل الثقافى 
فى أعمال مختارة للروائية روث بروير 
جابفالاء, وهى قراءة لأعمالها تبين لنا 
كيف تشربت الكاتبة الدقافة الهددية حتى 
تكونت لديها رؤية غامرة بفيض الثنافات. 
وتشرب الثقافة لا يعلى التقليد أرالاقتباس: 
فترى هالة أنه يلبغى فى البداية تأكيد أرجه 
الاختلاف بين النقافات حتى يتسنى التوصل 
للمشاركة الفعالة. فتقول روث إن كان 
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مابعد الكو لونيالية 
فراءة أولى 


اهتمامها بالهدد متعلقاً بكيفية تشكل ذاتها أثناء 
تواجدها هناك: فقد وفرت لها الهند فضاءً 
للاحتكاك الذقافى. وترى هالة كسال أن 
نصوص روث خير مثال على التهجين 
الكقافى ولا أثرفيه على تسيد ثقافة على 
الأخرى؛ ذلك هو توجه مابعد الكولونيالية . 

توح لنا دراسة إمكانية الترجمة عن 
مختاف الثقافات فالانزياح المكانى الذى 
اضطر إليه الكثيرون قد أدى إلى تأزم مدلول 
الثقافة أو ماهية الثقافة. فغدت الثقافة فضاءً 
لا يتحدد بالأمكنة ولا بالأجناس. ومن ثم 
بات من الضرورى على الناقد دراسة كيفية 
إنتاج ثقافة تنيع من الخصوصيات الثقافية 
وتتجاوزها فى آن» فالتفاعل بين الثقافات لن 
يتم سوى بالاعتراف المتبادل بالخصوصية 
كخطرة أساسية للترصل لتفاهم مشترك. 

فلقد ما بعد الكولونيالية يبتعد عن التدظير 
الذى يقسم العالم إلى ثنائيات متبايدة بين 
العالم المتقدم والعالم المتخلف الذى يدعم 
فكرة العالم الأول والعالم الثالث. فكتابة مابعد 
الكولونيالية تؤكد الطابع المركب للثقافة التى 
تجمع شعوب العالم. ذلك هو المحور الذى 
ندور حوله دراسة رانيا عبدالرحمن عن 
«الهيمنة والتبعية فى نصين من جزر 
الكاريبى:؛, فالباحمثة تسعى لإبراز سواطن 
التفاعل الشقافى».ليتبين لنا أن الصراع لا 
يتمثل بين الدقافات؛ بل بين مراكز القرى 
المتنازعة ه حتى فى صميم الثقافة الواحدة . 
فالمثقف فى ما بعد الكولوئيالية يسعى لإقامة 
مشروع ثقافى تشارك فى وضعه كافة 
الثقافات؛ مدركنًا قيمة الذقافة فى طابعها 
المهجن. وتنتهج الباحثة منهج بحث مزدوج؛ 
ينبلى على ,الاكتساب والإلغاء؛: فهى تكتسب 
منهجية التحليل التى استقتها من النظريات 
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الغربية؛ ثم تعمل على تطبيقها على أعمال 
كاتبتين من الكاريبى؛ مما يستدعى فى 
بعض الأحيان نقد تلك الدظريات الغربية فى 
المواضع التى يقبت فيها استحالة الأخذ بها 
بشكل مطلق. أى أنها تكتسب النظرية ثم 
تعمل على إلغائها كما أنها فى دراستها لا 
تكتفى بتجاوز النظرية؛ بل تتجاوز الفروق 
بين الأنواع والأجداس بتصنيفاتها التقليدية» 
لتقدم لنا دراسة عن رواية ومقال. فكتابة ما 
بعد الكولونيالية قد أزالت الحواجز بين 
الأجناس الأدبية والفنية بل أنها لا تمايز بين 
أى من الدراسات الإنسائية. فالدراسات 
البيلية تقع فى صميم نقد ما بعد الكولونيالية. 
فالتعددية المنهجية جزء مكمل للدعددية 
الثقافية . 

وريما كان لدقاد ما بعد الكولونيالية 
الفضل فى إبراز إشكاليات الدلالة التى شاعت 
فى النظرية النقدية المعاصرة. فعناصر 
الالنباس؛ والغموض والدهايات المفتوحة؛ 
وضرب المفاهيم الكليائية» كلها عناصر عمل 
نقد ما بعد الكولونيالية على تعريتها. 
والمحاولة هنا ليست لفرض آخر يتزعمه 
العالم الثالث لمواجهة الغرب؛ كما أنه ليس 
احتفالاً ساذجًا بالتعددية. فخطاب ما بعد 
الكولونيالية يطرح نماذج من التفكير الجدلى 
الثى لا يرمى إلى إنكار الآخر. من جهة 
أخرى» فهولا يسعى لإدماج الخصوصيات 
القومية مثلما هوالحال فى المدارس التى 
تذهب بلسبية الثقافة؛ فى محاولة منها 
لتطبيع فكرة التعددية المطلقة؛ الئى تفضى 
إلى إلغاء التعددية. فعلينا الدمييز بين 
الدظريات التى تبيح التعددية المطلقة -ناط 
31 وو والتى تطالب بالتعددية الشقافية 
6 11 نا" . فالأولى ترى فى 
التعددية حقيقة قائمة أزلية؛ يسدحيل 
تجاوزهاء ومن ثم يغدو الحوار بين الكقافات 
بمثابة السماح للآخر بالتحدث دون الإئصات 
إليه. تلك النظريات تتجاهل العوامل 
التاريخية التى أنتجت التعددية واللا مساراة 
فى التمثيل الثقافى. أما الداعون إلى التعددية 


الثقافية» فهم واعون بالظروف التاريخية التى 
استثمرت التعددية لترجيح كفة إحدى 
الثقافات دون الأخرى» وهى محاولة مستترة 
لتطبيع اللامساواة فى التمثيل الذقائى. 
فالداعون للتعددية النثقافية يسعون فى 
قراءتهم النقدية لإعادة تفسير الوعى 
الكولونيالى فى الكتابات الكولونيالية» ويعد 
هذا العمل بمثشابة ترجمة ثقافية لهذه 
الأعمال. فردود الفعل الصادرة من العالم 
الخالث حيال الثقافة المركزية هى محاولة 
لتوسيع دائرة الحوار بين العالم الشالث 
والغرب؛ ذلك لرأب الصدع والوصول إلى 
أرضية مشتركة بين العالمين. والهجوم الذى 
وجهه الكاتب الباكستائى (المقيم فى الهدد) 
إعجاز أحمد إلى الناقد الماركسى الأمريكى 
فريدريك جيمسون هوتعرية لوجه من أوجه 
الكولوليالية المقنعة التى اقدفى أثرها |إعجاز 
أحمد فى خطاب الناقد الأمريكى الذى يعد 
من أكثر المؤيدين للتعددية الثقافية . فنّد اتهمه 
أحمد بمحاولة قولبة ما أسماه بالعالم الدالث 
فى نسق ثقافى محدّد مما أوقعه فى فخ 
الدظرية الأحادية؛ ذلك لأنه قرأ تاريخ الشرق 
بمعزل عن الغرب. 

ففى الأونة الأخيرة»؛ حارل بعض 
العاملين فى مجال الثقافة منهجة الدراسات 
الكتافية لتشييد مؤسسة أكاديمية لنظرية 
الثقافة. وهى محاولة طوباوية لوضع سلسلة 
من الخطابات المتناظرة التى أنتجتها مواضع 
تاريخية غيز متجانسة فى قالب مؤسساتى. 
فبلا شكء هناك عامل مشترك يجمع بين 
عالم المهمشين بسب اختلاف اللون أو الدين 
أو العدصر أو النوع أو التوجه الجدسىء والذين 
خضعمرا للانزياحات الجغرافية ما بعد الحرب 
العالمية الذانية. فالعامل الجامع لهذا الشدات 
هو معانأة تاريخ من التمييز وشوء التمثيل. 
ومع ذلك؛ هذا ليس بكاف ليجعل منهم 
جماعة واحدة. فمعاناتهم الشخصية المغايرة 
قد أفرزت أنساقا دلالية متبايدة وأشكالة 
متفردة للذات الجماعية. وفى سبيلهم 
لتصنيف مثل هذه الأعمال» ارتضى بعضش 


النقاد لغة الاستعارة؛ وطبقوا نظريات ما بعد 
الحدائة بشكل تعسفى على هذه الأعمال. فإن 
كانت هناك بعض نقاط الالدقاء بين تلك 
الأعمال والكتابات الغربية فى بعض العناصر 
المتعارف عليهاء مثل صعوبة اتخاذ القرار» 
وانفصام الذات الفاعلة» والتشرذم والدشكك 
فى المسرودات القومية والمؤسسات فلا زالت 
تختالف فى طبيعة التمخيل الشقافى. فاكل 
جماعة تاريخ مغاير» وتقاليد خاصة بهاء 
يصعب تجارزهاء فهى لحظات دالة؛ تطفو 
على السطح فجأة» مما قد يفضى إلى انزياح 
الحاضر وانفصاله. فالجماعات التى تعانى 
من الاختلاف يصعب ربطها فى إطار 
كليانى ولكل منها حاصر منفصل عن حاضر 
الجماعات الأخرى؛ برغم اشتراكهم فى زمن 
تاريذى واحد؛ وقد يشغلون حيزا مكائيًا 
متجاور) وكأنئا نعيش زمئا تتجاور فيه كافة 
الأزمنة. وقد نبه الناقد الهددى (المقيم فى 
الولايات المنحدةٌ) «هومى بابا؛ إلى ذلك 
فى كتابه موضع الذقافة (1994١)؛‏ حين 
صدرت الفتوى الشهيرة صد ؛ سلمان 
رشدى»» واتهمت الأوساط الكقافية إيران 
باللجوء إلى أساليب العصور الوسطى فى 
المعاملاث؛ فأشار هومى بابا إلى عدم تفهم 
تلك الأوساط للاختلاف الثقافى بين الغرب 
وإيران؛ الذى أفضى إلى استصدار مثل تلك 
الفتارى. كما ذكرهم بابا بأن الأسباب 
التاريخية والأوضاع الكولونيالية التى أفضصت 
إلى ذاك قد شارك الغرب فى إقامتها. وبين 
أن الأو ضاع المتردية للأفليات العرقية فى 
بريطانياء ومحاولة إدماج المهاجرين فى 
الثقافة الغربية قد لعبت دورها أيضا. (أنظر 
ص. 7278 575) . فلم يتنبه الإنجليز إلى أن 
هناك ثقافات أخرى:ما زالت تدبض داخل 
الحدود المفترصة لدولة بريطائياء فبالسبة 
«لبابا» يستحبل عزل الثقافات بمرجب خرائط 
جغرافية أو صكوك أمدية. 

وفى هذا الصددء يحاول الناقد العربى 
المهاجر جلال قدير عضو مجلس تمرير 
الدررية الفصلية الأدب العالمى اليوم 780:14 


/ا1004' 16181016 مآ وله كبتايات عديدة 
منها الكتابة الأخرى: مثالات فى أدب ما بعد 
الكرلرنيالية فى أمريكا اللاتينية)؛ يحاول 
إيجاد فضاء آخر لالتقاء ما بعد الحداثة بما 
بعد الكولونيالية. يذهب جلال بأن ما بعد 
الحداثة هي الضحكة الساخرة التى اخترقت 
جدران الحداثة حين بلغت أوج ارتفاعها. أما 
ما بعد الكولونيالية» فهى كشرة تلنوى على 
أثرها قسمات الوجه بازدراء» عند تبين أى 
شكل من أشكال الهيمنة الكولونيالية؛ التى 
مازالت تستبدل أرديتها. وكما جاء فى 
ترجمة غادة نبيل امتال «آفاق ما بعذ 
الكولونيالية»؛ وهو فصل من كتاب لإلكى 
بويمر» هناك التتاء آخر بين كتابات مابعد 
الكولوئيالية وكتابات مابعد الحداثة. فالأدب 
المهجرى ‏ أوأدب الكتاب فى الملفى ‏ 
المهاجرين من العألم الشالث إلى الشمال» 
احتصنته الأوساط الغربية حتى أعيد تقسيم 
العالم إلى المركئز الذى يجتذب المواهب» 
والهامش الذى يلفظها. تلك الكتابات المتعددة 
الأصوات كان لها الأثر فى قيام نظريات 
مابعد الحداثة التى ازدهرت فى الثمائيئات. 
وأود أن أضيف معلومة قد تؤكد هذا الطرح» 


سلمان رشدى 


فالمعروف أن جاك دريدا مؤس الدفكيكية؛ 
وجان فرانسوا ليوتار فيلسوف ما بعد الحداثة» 
وايلين سيكسو الناقدة النسوية؛ كلهم قد نشأرا 
فى الجزائر أثناء الاحتلال الفرنسى» ووفتًا لما 
قالته سيكسوء كان تواجدهم هناك فى هذه 
الأثناءء من العرامل الرئيسية النى حفزتهم 
لتفكيك خطاب التفوق الغربى والمركزية 
الأوروبية. ش 

كما تطرح برويمر. وفقًا لترجمة غادة 
نبيل ‏ التقاء آخر بين كتابات مابعد 
الكولونيالية والكنابات اللسائية. فالكاتسات 
المستوطتات المشاركات للرجل الأبيض فى 
مواققه الكولونيالية قد عانين أيضا من التمييز 
فى عالم الذكورة. أما الدساء المندميات 
للسكان الأصليين فقد عائين من كولونيالية 
مضاعفة. ودراسة رائيا عبد الرحمن لرواية 
جامايكا كينكيد «مكان صغير» خير مثال على 
ذلك. فالمرأة الملتمية للسكان الأصليين تعانى 
من وطأة المستعمر ومن شوفيدية الرجل. ذلك 
أدى إلى قيام مراجهة أخرى بين النساه فى 
العالم الثالث والنساء فى المركز. فرفضصت 
نساء العالم الذالث الأخذ بفرضيات الحركة 
اللسوية الغربية بشكل مسلم به للاختلافات 
الدقافية بينهن. وتوضح رانيا فى دراستها 
الأسباب التى تصول دون ذلك ولكن يلبغى 
عدم التعميم عند تناول الاخدلافات بين 
كتابات نساء الهامش والمراكز. فدراسة هالة 
صفوت تبين علاقة التقاء» فقد تمثلت روث 


٠‏ بروير» الأرروبية الأصل» رؤية نسام العالم 


الثالث فى كتاباتها. وأهم ما تبرزه دراستها 
هو صسرورة تفادى الوقوع فى الدمطية 
الدظرية أثداء تقييم أى من الكاتبات لننوع 
التجربة الإنسائية وتعدد آفاقها. فكما جاء 
بترجمة غادة؛ فالمحددات الاجتماعية مثل 
الطبقة والجنس والانتماء القومى والدينى 
والعرقى قد تلاشت مع إدراكدا صعوبة تحديد 
جذور الهوية. 

ولكنلى أرى أن فى معظم حالات الحوار 
حول «مابعده الحدائة/ الكولونيالية مساع 
"تنشد المساواة فى التمشيل الشقافي وليس 


القاهرة . توفمين /ا155 ,. 
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مابعد القونونيالية 
قراءة أولى 


الإلغاء. فعادة ما يشواجد هذا الحوار فى 
المناطق التى اختلطت فيها الأجناس. فالكتّاب 
فى نيوزلئدا واستراليا يقفون فى فضاء بينى 
لامتزاج دماء السكان الأصليين بالدازحين 
من الدول الأخرى. فترى هيلين ثيفين فى 
مقدمتها لكتاب الكتابة فى مابعد ١«بعده»‏ 
(1951) أن الخلاف بين ما بعد الكولوئيالية 
وما بعد الحداثة لا يستحق كل هذا الاهتمام. 
يكفى أنهم النقوا على تقويض مركزية الأدب 
البريطائى الذى هيمن على استراليا ونيوزلندا 
دهر) من الزمن. ولا يف تلف الموقف فى 
أمريكا اللاتيدية كذيراء حيث لا يتجه 
النازحون من شمال أمريكا إلى جدوبها فقط» 
بل من الجنوب إلى الشمال أيضاء خاصة بعد 
صم المكسيك وبورتو ريك إلى الولايات 
الستحدة. بل أن الأفارقة الأمريكيين يختلفون 
فيما بينهم حول ما إذا كان عليهم اعتبار 
كتاباتهم إسهام) فى ما بعد الكولونيالية أو ما 
بعد الحداثة وفى معرض حديثئه عن كتاب 
أمريكا اللاتيدية» يدتهي الناقد خورخى دى 
آلبا إلى أن ما بعد الكولوئيالية موكيان 
اجتماعى؛ يطلق على أى من الفئنات 
المقاومة» وآلياتها النقدية لا تختلف كثيرا عن 
آليات مدارس مابعد البليوية؛ فكلها تؤكد أن 
الهوية ما هى إلا من صنع القوى المهيمنة» 
فلا ترجع إلى أصول ولا تستند إلى جماعات 
تربط بينها الخصائص المشدركة؛ فالزعم 
بوجود الهوية الأصلية هو استراتيجية تروج 
لها القوى السياسية بهدف تهميش الآخر. وإن 
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كانت مثل هذه الأراء قد تبدو مستفزة لبعضص 
الجماعات التى تزايد على أصولها لتخرج من 
أزمة مواجهة الأوضاع الاجتماعية المتردية» 
وإن كان هذه الخطاب قد يسكفز الجماعات 
التى تزعم الحفاظ على نقاء دماءها (وهو 
زعم تكذبه الدراسات العلمية)؛ ربما يفيد نقد 
ما بعد الكولونيالية فى مراجعة الممارسات 
السلطوية فى تاريخ تلك الجماعات فى عهدها 
السابق أو الحالى. 

ربما تفيدنا هذه القراءة الأولى فى ما بعد 
الكولونيالية حينما نتساءل عن مكائة كتاباتنا 
فى العالم. فيتراءى لنا الآن؛ أن الوضع 
الثقافى لم يكن من صنع الشمال بمفرده؛ بل 
شاركت فيه كافة الجماعات؛ ومقاومة المركز 
لا ينبغى أن يغقلنا عن الدور الذى لعبناه؛ 
والذى مازال بإمكاننا أن نضيف إليه. وعليدا 
التنبه إلى أن الثقافة ليست منهجا معرفي 
تستعيره من الآخرء ولا هرفعل متوارث 
يلبسغى الالتزام به. ومن ثم؛ عليدا مساءلة 
جدوى النظريات النقدية برمتها. مستقدمة 
كانت أم موروثة ‏ والتى تستخدم كأطر 
تعسفية لتنميط آفاق المعرفة. فلا ينبغى أن 
تتحدد المعرفة بالدظرية. فالمعرفة هى فعل 
يتحدد بوقائع الحياة المتغيرة؛ والصراع 
لتحديد المنهج المعرفى يدلاقى والصراع 
لتحديد المعنى. فالثنافة ليست وسيلة معرفية 
بل فضاء تتفاعل فيه شتى العداصرء فهى 
منتج يفعل ويتفاعل. من هذا المنطلق تتيح لنا 
دراسة المنتج الثقافى إمكانية التعرف على 
كيفية تخييل الآخر فى اللاوعى الشخصى 
والجمعى» وكيفية قولبته لإقصائه رتهميشه. 
تلك المقاربة للمدتج الذقاقى بوسعها تمهيد 


الطريق للالتقاء بالآخربوصفه ذات فاعلة ‏ 


رهن التاريخ واللرف الشخصى. ا 


)١(‏ الكرلونيالية غالبا ما تدرجم فى المربية إلى 
«الاستيطان:. وربما يفصل أغلبية التراء الاحتفاظ 
بالمصطاح الأجتبى؛ ذلك لأنه اكتسب مقهوم خاصس 
فى الدراسات الثقافية لم يكدسبه المصطلح العربى 
«الاستيطان؛ بعد. فالاستيطان فى الثقافة الأوروبية لم 
يعد يقحصر على المعنى المألوف الذى يعنى الاحتلال 
أو الاستعمار؛ بل اكتسب مسمون ازدرائى يسدخدم 
للإشارة إلى أية سياسة ترمى إلى اسنغلال الشعوب أو 
الجماعات المستضعفة من قبل القوى العظمى. ومن ثم 
فقد صار لمصطاح «الكولونيالية؛ أو «الاستيطان» 


' تداعيات سياسية تنبنى على معايبر أخلاقية؛ حتى 


غدت العلاقات القائمة على الاستغلال بكافة أنواعه» 
سواء كان استغلال الرجل للمرأة أو الكبير للسغير أى 
الأغلبية للأقلية» كلها علاقات توسم بالكولونيالية . 

(1) ما أعنيه بمشروع الحدائة؛ هو المشروع الذى 
بدأمع فلسفة الأنوار ونطور ع بر الأزمئة فى الفكر ‏ ' 
الأرروبى؛ حتى بلغ الفاسفة الوشعية التى تنشد 
العقلانية» وتزعم القدرة على بلوغ المرضوعية المطلقة 
فى الأحكام؛ مما ترتب علبه الاعدقاد بدفوق الجدس 
الأوروبى؛ لتفوق المعايير العلمية الأوربية التى يسرت 
تحكم الإئسان فى الطسيعة,. هذه المفاهيم: أباحت 
بدورها استبعاد الآخر أو الأجناس الأخرى النى تتسم 
بالبدائية بزعم مدنيتها لتواكب خط التطور الذى 
تندهجه البشرية. فنشر المدنية؛ أرالحداثة بمفهرمها 
السلبى استدعى استممار الشعرب وإباحة هذا الفمل دون 
النشكك لحظة فى المعايير الأخلاقية القائم عليها. وأدى 
تلازم المفهوم السلبى للتمدين مع الأوضاع الاستعمارية 
إلى رد فعل ارتدادى من قبل الجماعات المتطرفة حتى 
أنها نبذت الحداثة بكافة أشكالها؛ وأول مسعاها بعد 
الاستقلال توجه للارتداد كسان للانفصال التام 
وتأكيد الهرية . فرفش مشررع الحدائة فى الشمال 
تختاف أسبابه عدها فى الجدوب. فالشماليون نبذوا 
الحداثة لمزاعمها بمركزية المعرفة؛ ومن ثم جامت ما 
بعد الحداثة لتنكيك معطيات الحداثة» مما دفع البعض 
للاعتقاد أن ما بعد الحدائة هى فعل «تحديث؛ احركة 
الحداثة التى شاعت فى أوائل القرن. 
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١١  1991/ القاهرة . نوقمير‎ 


صور للذات الأوروبية 
فى أدب ما بعد الكولونياليةة 


التفاعل الثقافى فى أعمال مختارة للروائية روث بروير جابفالا 


تعتبر روث بروير جابقالا 4 

(31307818 #عبروئ2 من الكتاب 
المعاصرين المهتمين والمهمرمين بالتفاعل 
الدقافى فى سياق ما بعد الكولونيالية. 
ويلعكس ذلك بوصوح على كتاباتها حيث 
تتناول عديدا من الشخصيات الروائية 
الأوروبية فى تفاعلها الثقافى مع واقع الحياة 
فى مجتمع مغاير. وإن المنأمل لروايتها 
«مكان متخلف )١9560(‏ لرمعاءده ىم 
نا سرعان مايكتشف عناصر ما يطلق 
عليه «التهسجين الذقافي» (زانوترطزط) فى 
سياق خطاب ما بعد الكولويدالية. فعلى 
مستوى مضصمون الرواية وما تتداوله من 
قصاياء ينضح وجود محاولة لتجاوز الثنائية 
الفاسلة (0ه0ئ5مممه بإنودام) بين ماهو غربى 
وما هر هندى» التى تكاد تخضصع بسفة 
مستمرة لعملية تفويض فى مقابل التأكيد 
على عناصر وأوجه الاحتكاك الثقافى بل 
والتداخل والنجائس فى أحيان كثيرة. وتجدر 
الإشارة إلى أن هذه الخاصية مغايرة تمامًا 


1 القاهرة . توفمين ١991/‏ 


هالة كمال 


للطابع السائد والمميز للنصوص الكولونيالية 
حيث التأكيد على الفروق والاختلافات 
الجوهرية بين الكقافات محل «التفاعل؛ فى 
صالح الطرف الأقوى؛ أى صاحب اللفوذ 
الكولونيالية/ ما بعد الكولونيالية : 

فى دراسته التاريخية حول التصور 
البريطانى للهند كما يتمثل من خلال الأدب 
الأنجلو هلدى؛ يشير آلن جرينبرجرهعدم) 
7عق1عطاعت:0 إلى دور النصوصس الأدبية فى 
كشف جوانب متعددة من علاقة التفاعل 
الدقافى بين البريطانيين والهدود.فيرى أن 
الأدب الذى أندجده أقلام بريطانية فى 
إطارالاستعمار - أى الأدب الكولونيالى - 
يقوم بأدوار ثلاثة . 

أولاً: كان يمثل معتدا للمعلومات عن 


الهدد فى متناول عمامة الشعب البريطاني: 


حيث كان يستهدف قراء من البريطانيين 


ممن كانوا يقيمون فى بريطانيا أو الهدد على 
حد سوام . 

ثانياً: إن تلك الكتابات ترسم صورة لحياة 
الأوروبيين المقيمين فى الهدد وأسلوب 
حياتهم وطرق تفكيرهم. وثالذا: كان لتلك 
الكتابات أكبر الأثر على كل من اطلع عليها 
ممن هم فى طريقهم إلى الهدد؛ حيث كانث 
تزودهم بانطباعات معيلة وآراء مسبقة بل 
وترقعات لما هم فى سبيلهم إلى مواجهته 
ومعايشته؛ مما كان ينعكس على استجاباتهم 
وردود أفعالهم تجاه ذلك المجتمع الآخر . 
(جريلبرجر؛ ص"). 

ويقوم جرينبرجر بتقسيم كتابات الإنجليز 
حول الهدد فى الفترة ١955 - 188٠‏ إلى 
ثلاث مراحل وهى: 

مرحلة الفقة ومرحلة الشك؛ تليهما 


مرحلة الحدين إلى الماضيء وذلك تبعًا 


للإطار التاريخى وانعكاس معطياته على 
الكتابة والمؤلفين. 


وإذا كان جرينبرجز كمؤرخ يعرض 
رجهة نظره كممثل الفكر البريطانى؛ فإن 
المؤرخ الأدبى الهندى بوبال سنج لدمد8) 
(5101 بدوره يقسم الأدب الأنجلو هددى إلى 
ثلاثة مراحل أيضاء تنشهى المرحلة الأولى 
منها بثورة 21851 والشانية بإصدار رواية 
اكلم الله من تأليف رديارد كبلدج 
(واأامذ! نتدنولنا)» فى حين تتصمن الفترة 
الثالثة حدث تقسيم اليدجال عام ١41‏ وحتى 
الزمن الحاضر. 

ومن الملاحظ أن كلا من جريلسرجر 
وستج يتفنان على أن الأعمال الأدبية الأنجلو 
هندية فى بداياتها قلما كانت تتناول العلاقات 
بين البريطانيين والهنود» بل تكاد لا تشير 
إلى أى شكل من أشكال التفاعل المباشر بين 
ممثلى هاتين الدقافتين. فلا تتعدى تلك 
النصوص كونها كتابات وصفية للطبيعة فى 
الهدد وتصويرا لملامح الواقع الرسمى للهند 
كمستعمرة بريطانية . وهكذا نجد أن التفاغعل 
بين الثقافتين البريطائية وإلهددية لا يتبدى 
إلا فى إطاره العام دون تناوله على مستويات 
شخصية بين ذوات مستقلة. كما يلاحظ فى 
الكتابات الكولونيالية أن العلاقات بين 
الأشخاص عادة ما تقوم فى إطار العلاقة ما 
بين السادة والخدم» بحيث تعمل تلك الصورة 
النمطية على إعلاء قبيمة الذات 
البريطانيةوالتأكيد على السيادة إلبريطانية 
على الفدات الخاضعةلسيطرتها العسكرية 
والسياسية. ْ 

ولعل من ع كفن الدماذج تكرار)ً فى 
التصرير الكولوينالى للبريطانيين فى الهند 
هى صورة الفرد الإنجليزى بصفته قائدا 
رسيدا . بيئما يتم تقّديم الهدود فى صورة 
الخدم أو كالأطفال الذين هم فى حاجة إلى 
التوجيه والقيادة. وإذا كان هذا هوالتوجه 


العام السائد والمميز للكتابة الكولونيالية» إلا " 


أنه كان هناك مع ذلك تيار معاد للإمبريالية 
ولعل من أكثر ممثليه الكاتب جورج أورويل 
(جااء0 معممعء1) الذى كان برى فى تجربة 
الإمبريالية ممئلة فى الإمبراطورية 
البريطائية والاستدعمار بشكل عام مصدراً 
لتدنى العقلية البريطانية. ويشصح مورقف 
أررويل جلي فى مقالة له بعلوان «إطلاق النار 
على الفيل» حيث يقوم الراوى ‏ البريطانى ‏ 
بالتوصل إلى فهم ووعى بطبيعة الإمبريالية 
فيقول: 


«يالها من عملية لا جدوى أن يسود 
الرجل الأبيض الشرق... إنه يرتدى حينها 
قناعماء ويظل وجهه يدحول ويدبدل حتى 
يلائم ذلك القناع ... إن حياة كل رجل أبيض 
فى الشرق هى صراع وأحد مستمر فى 
محاولة لنجنب أن يكون مصدر) للسخرية:. 
(أورويل: ص 54 - ٠‏ 4؟) 
ويرى أورويل أن امتلاك الشوة يفرش 
على الحاكم سلوكا ينفق مع وضعه ومع ما 
هو متوقع ومنتظر منه» بصرف النظر عن 
رغباته ومعتقداته الشخصية. وهكذا يجد 
الراوى فى هذه القصة نفسه مجبر) على قتل 
الفيل رغم.عدم رغبته هونفسه فى القيام 
بذلك» ورغم قناعته بعدم جدوى العملية 
كلها. إن عبئية الموقف كله تبرز من خلال 
مايلى: 
الم أكن فى الخقيقة سرى ذمية عبلية 
تدفعها إرادة تلك الوجره الصفراء. وقد 
أدركت ساعتها أنه عددما يتحول الرجل 
الأبيض إلى طاغية فإنه إثما يعمل على 
تدمير وتقويض حريته الشخصية». 
(أورويلءص ٠2؟)‏ 
و«الرجل الأبيض ؛ هنا إنما يشير إلى 
الاستعمار متجسداً فى صورة إنسان »ومع 
ذلك لابد من الإشارة إلى أن نقد أورويل 


للاستعمار إنما يعبر فى حد ذاته عن جائنب . 


من جوانب الكولونيالية؛ حيث أن مبررات 
اعتراضه على الاستعمار ليست فى جوهرها 
فى صالح الفئة الخاضعة للمستعمر أوبدعوى 
الحقوق الإئسانية المدساوية للطرفين» وإنما 
هى بدافع سمان سمو «الرجل الأبيضءالذى 
يفقد حريته فى تفاعله مع «إرادة تلك الوجوه 
الصقراء. 00 

وعلى أية حال؛ فإنه قلما بقدم الأدب 
الكولونيالى الفرد البريطانى فى علاقة تفاعل 
وتعامل مع الهنود على أمس المساراة. 
فالأجنبى دومًا منفصل عن المواطئين 
الأصليين؛ وفى حالة البريطائيين فى الهند 
فإئنا نجدهم دوم فى درجة ومستوى أعلى 
من أتباعهم الهنود. ويؤكد الناقد إدوارد سعيد 
على هذه الفكرة فى دراسته حول مفهوم 
الاستشراق قائلا : «أن يكون أوروبيا مقيما فى 


الشرق يتعللب منه دومًا أن يمئل ضميرا, 


ووعيًا منفصلا وغيز مساو لما حرله...٠‏ 
(ص:/5١).‏ 


وقد ترتب على ذلك الوضع أن العلاقات 
الشخصية كانت لاتعدث إلا فى أضيق 
الحدودء كما كانت الزيجات المختلطة - التى 
تقوم بين طرفين أحدهما بريطانى والآخر , 
هندى - حدثًا نادر الوقوعء كما كان يدظر ' 
إلى الأبداء الناتجمين عن مكل تلك الزيجات 
نظرة احتقار باعتبارهم حاملين لأسواء ما فى 
الأصل الذى ينتمى إليه الأبوان. وتمئل فكرة 
الزواج المختطلط بالنسبة لى مذالاً للدفاعل 
الشقافى عبر الأجناس المختلفة فى أقصى 
درجات ذلك التفاعل حميمية؛ ومن هنا كان 
انعكاس ذلك فى الأدب - من حيث تصوير 
مدى نجاح الزواج المختلط أو فشله - مفياساً 
للتوجه العام السائد بشأن محاولات التبادل 
الاقافى المباشر بكل ما يترتب عليه من نتائج 
وتبعات. 

ويشير تووماة 7 ( «مقط مقصمملم 
61) فى كتابه بعنوان «الحاجز الثقافي» ع7 
كعنسة8 لوانت إلى الصعوبات التى تواجه 
الزيجات القائمة بين طرفين يندميان إلى " 
ثقافتين مختلفتين: والتى يرجعها المؤلف إلى 
الاختلاف فى الدركيبة الشقافية والتكوين 
اللفسى الذى ٠يتطلب‏ أن يقوم أحد الطرفين 
بالدنضحية بفقافته أو ثقافتها الخاصة 
والمألوفة؛ (صء .)1١‏ ومن الواضح أن مثل 


. تلك الدنبصضحية عادة مايكون من غير 


المحتمل حدوثها بل وتكاد تكون مستحيلة فى 
السياق الاجتماعى الانجلو هندى. 

ويما أن ألواقع الاجتماعى والتاريخى 
تنردد أصدازه فى الكتابة الأدبية» فإندا نجد 
فى الأدب الأنجلو هددى الكولونيالى 
انعكاسات للاتجاه العام الخاص بالتفاعل 
الشقافى فى سياق اللحظة التاريخية المعدية. 
ومن هذا كان تصوير الزيجات المخدلطة أو 
حتى العلاقات الغابرة بين طرفين بمكلان 
ثقافتين مختلفتين فى الأدب الكولونيالى 
يعمل على إنهاء هذه العلاقات بالفشل. رفى' 
حالة الاعتراف بإمكان قيام علاقات إنسائية؛. 
إلا أن علاقات الحب والزواج فى هذا الإطار 


. يكاد لايكتب لها البجاح على الإطلاق. وكما 


يشير بوبال سديج» فإن العلاقات من هذا اللوع 
تقوم عادة بين رجل انجليزى وامرأة هندية» 
بحيث تكون السيادة مؤكدة لطرف على 
حساب الآخرء فيتم تعسسيد الأصل 
الانجليزى بقيمة الذكورة. أما العلاقات بين 


١0  1551/ نوفمبر‎  ةرهاتلا‎ 


عسوز للذائتش 


الور بسيسسسة 


امرأة إنجليزية ورجل هندى فلم تبسدأ فى 
الظهور إلا فى.القرن العشرين مع تعرضها 
للاندقاد الشديد. ومن الجدير بالذكر هنا أن 
العلاقات الداجحة هى التى يكون الرجل 
الهندى فيها بريطانى الثقافة والتعليم وبشرط 
أن يسدقر الطرفان فى بريطانيا لا الهدد. 
(سنجء ص ١‏ ). وربما يكون فى ذلك 
إشارة إلى تغلب فيمة الذكورة على الثقافة 
السائدة النى عادة ما تمثل بالنسبة 
المجتمعات الأبوية قيمة سيادية عليا. 
ومن الملاحظ أن النماذج النسائية 
الأوروبية الموجودة فى الأدب الكونونيالى 
لاتتعدى أنمامطاً محدودة متكررة من النساء 
والفتيات المقيمات فى بلد كألهند مثلا» ويكاد 
يمكن حص رهن فى أدوار زوجات وبدات 
رجال الدولة البريطانيين ومسباط الجيش 
البريطانى فى الهدد ممن يقسيمون هناك 
بصفتهم ممثئلين للحكومة البريطانية؛ إلى 
. جانب بعض الممرصات المرافقات للقوات 
العسكرية وبعض الراهبات أو ممن يقمن 
بمهام دينية خاصة فى الهند؛ إضافة إلى 
المربيات اللاتى يتم الاستعانة بهن فى تريية 
أبناه علية القوم خاصة من الانجليز أنفسهم. 
وفى كافة الأحوال؛ يتم تحديد حركة هولاء 
النساء والفتيات فى إطار الوسط البريطائى 
ونادراً ما يتعرصن للتفاعل مع فكات المجتمع 
الهددى المختلفة . 
أما أدب ما بعد الكولونيالية فيتميز بتغيز 
إن لم يكن انقلاباً فى علاقات القوى تلك» 
فتكتسب عملية التفاعل الثقافى أبعاداً أخرى 
مع انتهاء الثنائية المتقايلة القائمة على أساس 
السيادة/ العبودية. ولم ينعكس الوافع 
التاريخى الخاص بانتهاء الحركة الاستعمارية 
وتحقق الاسدقلال على الكتابة سوى فى فترة 
زمدية لاحقة ربما نظرا لاستمرار تبعية الفكر 
الإنسانى لمقاييس ووجهة الدظر الأوروبية 
(اشكروفت وآخران» ص5 وما بعدها) . 
ففى خطاب الاستشراق مثلاء يشير 
إدوارد سعيد فى كتابه «الاستشراق؛ إلى أن 


8 القاهرة ‏ نوفمير /اقةؤ 


اللقاء الثقافى بين «الغرب» ودالشرق؛ كان يتم 
دومًا :بين طرفين أحدهما قوى والآخر 
ضعيف» وأنه كان تعمد على تفرقة بين 
الغرب وما يتسم به من رفعة وسمو مقابل 
الشرق وما يمثله من دونية - من وجهة 
النظر الغربية بالطبع . فيوصح سعيد بالتالى 
أن فكرة «الشرق ما هى إلا مفهوم غربى 
يخلق لقاء ثقافيا قائما على الآراء المسبقة لا 
الحقائق الواقعية» فخطاب الاستشراق كما يراه 
سعيد لايقوم سوى على علاقة الصيّة» 
( لمسرمم) ذات طبيمة خاصة:؛ ولا 
يعتمد على الحقيقة الواقعة (ص 4١‏ -47) 
وإذا كان سعيد قد فضح مركزبة الدظرة 
الغربية والقوة المؤثرة لذلك الئوجه الغربى 
على الكتابة والفكر بصفة عامة: إلا أنه لم 
يركز على «الشرق؛ كقرة فعالة مؤثرة فى 
إطار التفاعل الثقافى. 

وتعرف الكتسابة فى إطار ما بعد 
الكرلونيالية بظاهرة «الرد على الكتابة 
بالكتابة:(/566 8/1408 أى استخدام لغة 
الثقافة المركزية - الغربية / الإنجليزية مثلا 
- واستبدالها بحيث يصبح الناتج خطاباً 
جديدا يمثل الذقافة المحلية. وتشير الثقافة 
المركزية هنا إلى ثقافة المسدعمر- بكسر 
حرف الميم - بينما تشير الثقافة المحلية إلى 
ثقافة الطرف المتعرض للاستعمار» ويشير 
كل من اشكروفث وجريفش تيفين ( -5ه 
متالف؟' يغعطا0146 ,1أمعطه ) فى كتابهم الرد 
على الكتابة الإمبريالية بأن الرد على 
الكتابة يكون الكتابة عن طريق عمليتى 
الإلغاء والاكتساب ( -مة مه هم مومهم 
دمتاقتممههم) وتتصمن العملية الأوا لى رفض 
سلطة اللغة الإنجليزية والثقافة البريطانية 
على غيرها من وسائل التواصل؛ وكذلك 
رفض تبلى أى من المقاييس والمعايير التابعة 
للبلاد الاستعمارية. أما العملية الذانية فتقوم 
على اكتساب لغة الذقافة المركزية وإعادة 
تشكيلها بحيث تتسع للتجربة الثقافية ما بعد 
الكولونيالية (اشكروفت وآخران؛ ص 58 - 
إهرة 

وهكذا يصبح الدص ما بعد الكولونيالى 
فى حد ذاته «هجينثاء من حيث الشكل 
والمضمون.ء ويورد كتاب الرد على 
الكتابة الامبريالية راوية المؤلف الهندى 
نارايان وعنوانها بالع الحلوى كدموذج 


للدص الهجين شكّلا وموضوعاء إِذ يعرض 
النص القيم الهندية الدقليدية فى شكل أدبى 
غربى ألا وهوفن الرواية. أما عمليتا 
«الإيطال والتمكن؛ فيتم التعبير عنهما 
رمزياً عددما تتم إزالة صورة المسئكول 
البريطانى السيد نوبل من الحائط لتحل محلها 
- وفى نفس إطار الصورة السابقة - صورة 
أحد الآلهة الهندية. وهكذا قام الكاتب الهندى 
باقتباس الشكل الأدبى الغربى على سبيل 
الإطار الخار. جى لتجاربه الشخصية و1 ثقافته 
المحليسة (اشكروفت وآخران؛ ص 1١١5‏ - 
.)١16‏ 

وإذا كان مفهوم «الإطار؛ هذا يتصمن 
قدرا من محدودية للأفق وتضييقه بحيث 
لا يدع مجألا للتحرر والانطلاق - ولوحتى 
على المستوى الحرفى المباشر - فإننى أميل 
إلى تبدى وجهة نظر الناقد الهندى رامانوجان 
حين يركز على عملية التفاعل الثقافى من 
حيث كونها عملية قائمة على «النبادل» أى 
أنها عملية تفاعل ثقافى متبادل؛ حيث يؤكد 
أن «لقاءاث الذقافات تعمل فى بداياتها على 
تأكيد أوجه الاختلاف وتستمر إلى أن تصل 
إلى نقطة تفاهم وتواصل مشستررك» 
(رامانوجانء ص )١45‏ . 

وهكذا تمثل «المشاهدة المتبادلة؛ مصدرا 
للتفاهم بين الأطراف المشتركة فى عمليات 
احتكاك وتفاعل ثقافى» بحيث يعمل ذلك 
على الدعامل مع كل ما هو غريب واحتواء 
وتفهم كل مايبدو مفزعا لمجرد كونه أجنبي) - 
أى منتميا لثئافة مغايرة. وفى إطار التفاعل 
الذقافى الأنجلو هددى يرى رامانوجان. 
العلاقة بين الطرفين قائمة على التبادل 
المشتركء فيقول: «إن كلا من مراقبى الهند 
(أى الأجانب؛ ومراقبي الهند (أى الهدود) 
يمثلان مصدر) للمدعة والمعرفة. وإن مثل 
هذه اللقاءات هى مثل صسرآة تعكس مسرأة 
أخرى تكشف لذا عن الكذير عن أنفسنا وعن ' 
غيرناء (رامانوحان» ص ١758‏ - نه : 

ولعل من أهم خصائص أدب ما بعد 
الكولونيالية من وجهة نظرى هو علصسر 
«التهجين الذقافى؛ ووجهة النظر المتدنوعة 
المداخل والملامح فى التعامل مع العالم» مع 
التحرر من أحادية النظرة ومن سيادة ثقافة 
ما فوق غيرها من النقافاث. ويتميز ذلك 
الدوجه الجديد - وهوما يعرف بما بعد 


الكولونيالية - بأن كافة النقافات؛ المحلية 
منها والغربية تتعايش بحيث أن الدص الأدبى 
المنتمى إلى أدب ما بعد الكولونيالية يصبح 
فضاء للتفاعلات والتداخلات الثقافية فى 
سياق أشبه بما يطلق عليه الداقد الهندى 
رامانوجان. سياق المرآة العاكس لمرآة 
أخرى. 1 
وفى الصنحات التالية أسعى إلى الكشف 
عن عناصرما بعد الكولونيالية فى أعمال 
روث بروير جابفالا فى محاولتها لخلق فصاء 
نصى يتسع لأشكال من التفاعل الثقافى بين 
الأوروبين والهدود فى [طار ما بعد 
الاستقلال. وتمثل رواية مكان متخلف 
بالفعل فسشاء نصى يتبدى فيها هذا التفاعل 
الثقافى كقضية تؤرق جابفالا على مستوى 
المضمون الفكرى من جهة والشكل الفنى من 
جهة أخرى.فمن حيث المضمين تتناول 
الرواية صورا للذات الآوروبية فى تفاعلها مع 
«الهند؛ في ما بعد الاستقلالء وتدمثل هذه 
الصور فى نماذج لشلاث نساء أوروبيات 
مقيمات فى الهند وهن جودى ( كنظ )؛ 
إيتا ( 802 )؛ وك لاريسسا (دودتيةات) ؛ 
وتمئل كل مدهن درجة مختلفة من درجات 
الاندماج فى المجتمع الهندى؛ كما تكشف 
كل منهن عن نمط مغاير للذات الأرروبية» 
أما من حيث الشكل فإن التميز العرقى الذى 
ظلت الذات الأوروبية تدعيه فى علاقتها 
بالذات الهددية - المحلية - يتم تجساوزه 
بحيث لا بصبح للأوروبى أو الأوروبيسة 
السيادة على الشخصية الهددية» فيقوم النص 
بإلغاء الطبقية العرقية والكقافية فى صالح 
التداخل الشقافى و«الهجين؛ مما يزيل 
الفواصل ما بين الثقافات ويخلق واقعا جديدا. 
روث بروير جابقالا: 
أود هنا الدعريف بالكاتبة روث بروير 
جابفالا التى تحتل موقعا متميزا فى نسيج 
الادب المكتوب باللغة الإنجليزية والذى يتخذ 
من الهند موضوعا وموقعا لأحداثه. ويشير 
الناقد هيدن مور وليامز إلى إشكالية تركيبة 
جابفالا الشخصية قائلا؛: 

. «إن أعمالها تندمى بشكل أو بآخر إلى 
الآدب الذى يدور حول الهند والذى صدر 
عن الكتّاب الأجانب فمن لهم صلات وطيدة 
بالهند.. أما تجريتها الشخصية الحميمة بالهند 

: والحياة هناك واهدمامها الشديد بذلك من 


حيث كونها أديبة روائية يجعلها أقرب إلى 
الكتاب الهدرده . 
(وليامز» ص ”51) 

فقد ولدت روث بروير جابقالا فى 
عام1977 فى مديلة كولون فى ألمانيا؛ ركان 
وإلدها بولنديا يعمل بالمحاماةء وقد انتقل إلى 
ألمانيا من بولندا أثناء الحرب العالمية الأولى 
لدجنب الانضمام إلى الجيش. أما والدتها 
فكانت ألمانبة من أصول بولندية وروسية. 
وفى عام 1914 اندقلت أسرة بروير والتى 
كانت نتكون من روث ووالديها وأخيها 
زجبرت إلى إنجلترا حيث ما لبثوا أن استقررا 
فى مديدة لندن. وقد درست روث الأدب 
الإنجليزى فى جامعة لندن حيث تعرفت 
على مهندس هلندى شاب وماكان ليمر وفت 
طويل حتى تزوجا عام 146١‏ وسافرا بعدها 
إلى الهند حيث اسدتقر بها المقام إلى عام 
© علددما قررت الانتقال إلى نيويورك 
واتخذتها مقرا لها. 

وهكذا فإن تكرين روث بروير جابقالا 
المتعدد الثقافات بأصولها الأوروبية وتعليمها 
البريطاني وانعماسها فى المجتمع الهندى 
خلق لديها بلاشك وعيا وزودها بتتجرية 
حياتية متعددة الجوانب وثرية» ومن هنا يميل 
عديد من الدقادإلى وصفها بأنها تحمل وجهة 
نظر مزدوجة كما لو كانت هندية وأجنبية فى 
ذات الوقت (انظر على سبيل المثال الناقدة 
فاسنت شاهان (ءممطهطة اصمعه7) . 

ومن الجدير بالذكر فى سياق علاقة 
جابفالا بالهند هو مقالتها بعدوان «ذاتى فى 
الهند؛ والتى تعلن فيها بدء مرحلة جديدة فى 
تطور اهنمامها الفكرى حيث تقول: «يجب 
على أن أعدرف بأنى لم أعد مهتمة بالهند 
فى حد ذاتهاء وإئما اهتمامى الآن منصب 
على ذائى فى الهندء (ص .)١1١‏ ويشير ذلك 
القول منيا إلى مرحلنين من مراحل الكتابة 
لديهاء فرواياتها الأولى التى صدرت فى 
الفكرة 1957-١540‏ تدور أحدائها فى 
الهند بعد حصولها على الاستقلال؛ وتعمل 
على استعراض جوانب من الحياة 
الاجتماعية والقضايا السياسية وآمال وأحلام 
الطبقة الوسطى الهددية؛ حيث الصراع دائر 
بين التقاليد من جهة والدنحديث من جهة 
أخرى. وتميل المؤلفة هنا إلى القيام بدور 


«الملاحظة؛ أكذر من كونها «سملقة؛ على ما 
تبليه من أحداث وشخوص. 

وتمئل رواية مكان متخلف أولى 
روايات جابفالا التى يتحول قيها اهتمامها إلى 
تتبع أشكال الدفاعل الذقافى بين ذوات 
أوروبية وأخرى هندية بحيث يدور ذلك اللقاء 
على أرض الهند فى إطار ما بعد الاستعمار. 
وأود الإشارة هنا إلى أن شخصيات جابفالا 
الرئيسية فى روايتها تلك وما بعدها هى فى 
معظمها نساء أوروبيات وتجاربهن المختلفة 
فى الهند» وهوما ينطبق على رواية مكان 
متخلف إضافة إلى سيادة من نوع جديد 
(1501) وسخونة وغبار (1970). أما 
روليات مرحلتها الأخيرة - منذ انتقالها إلى 
نيويورك - فلا تتخذ من الهند موقعا 
لأحداثها وإنما تمتد لتجوب آفاقا أرحب على 
مدى قارات العالم كما تتضمن شخصيات 
متلوعة متعددة الثقافات. 

إن نقاط التماس بين حياة روث بروير 
جابفالا الشخصية وبين ما تعبرعنه فى 
كتاباتها قد يجد تفسيرا فى إطار مقالتها ذاثى 
فى الهئد التى يمكن التعامل معها على أنها 
محاولة لتعريف الذاث وتحليلها. وفى سعى 
الكاتبة لتدحقيق ذلك تكتسب وعيا بكل 
ماتحمله من صراعات وتداقضات. فدذكر 
أنها فى محاولتها للتعامل مع ثلك الصراعات 
الشخصية ما بين هويتها كأوزوبية» وواقعها 
كأوروبية تنتمى إلى المجتمع الهددى؛ كثيرا 
ما تفكر فى أن تكتتسب هوبة هلدية كاملة 
بينما ترى فى حالات أخرى ضرورة التمسك 
بطبيعتها الأوروبية المتمردة . 

أما المخرج من تلك الورطه وذلك 
الصراع فيتمثل لها فى اللجوه إلى الإنسحاب 
إلى حجرتها والكتابه (ذاتى فى الهند» 
ص5١-١3)‏ . وهكذا تتجدد شخصية جابفالا 
وهويتها فى كونها أؤلا وقبل أى شىء «كاتبة؛ 
مظاهر تعدد الكقافات رمز وكناية عن فكرة 


الإحتكاك والتفاعل الثقافى . 


التفاعل الثقافى فى أعمال 
روث بروير جابقالا: 

فى مقالتهاهناتى فى الهند» تقول 
المؤلفة: «إن الهند تخلق ردود فعل قرية لدى 
الناس؛ فمدهم من يكره الهند تماما ومنهم من . 


القاهرة . نوفمبر  1451/‏ 15 


صور للذانت: 
الإورابسة 


يحبها بشدةء أما غالبية الداس فتختلط لديهم 
المشاعر بين الكراهية رالحب» (ص 
١‏ ) .قمن هم هؤلاء «الناس» الذين تقصدهم 
جابقالا؟ إن الناس هنا هم الأوروبيسون 
٠‏ المقيمون فى الهند سواء أكانوا من الزوار 
والسياح أو المقيمين بصفة دائمة. وقد كانت 
الكاتبة نفسها ضمن تلك الشريحة من الناس» 
ومن هنا كان اهتمامها بمحاولة تحليل موقعها 
وموقفها كأوروبية مقيمة فى الهدد. وروايتها 
«إزموند فى الهند؛ (1994) هى أولى 
رواياتها التى تتناول التبفاعل الذقافى بين 
الهند وأورويا من خلال علاقة زواج تتم بين 
رجل بريطانى وامرأة هندية. وتقدم هذه 
الرواية صورة نمطية للزواج المختلط حيث 
لكل طرف فيه طبيعة واهتمامات وأسلوب 
حياة مغايرة للطرف الآخره وتؤدى تلك 
الثدائية إلى فشل العلاقة الزوجية - أى إلى 

فشل قيام علاقة شخصية إنسانية بين طرفين 
' يمكلان ثقافتين مختلفتين. ومن هنا يمكن 
اعجبار رواية «إزموند فى الهند؛ أقرب إلى 
الأدب الكولونيالى بما تحمله من تأكيد على 
مفهوم الثنائية الثقافية ودوران كل ثقافة فى 
فلك منفصل وملعزل؛ مع فشل أى محاولة 
للتقارب أو التفاعل بما يخلق مساحة ثقافية 
مشتركة. 

وإذا انتقلنا إلى رراية مكان متخلف 
»)١1975(‏ نجد أن جابفالا تقدم فيها تحليلا 
أشمل وأوضح للتفاعل.الذقافى بين الشخوص 
من الهدود الأوروبيين؛ ومن وجهات نظر 
متعددة ومتدوعة . وتجدر الإشارة فى هذا 
السياق إلى نورمان دانييل الذى يرى أن 
عملية اللقاء والاحتكاك الدقافى الشخصى 
تخضع للعديد من التوجهات وأساليب التكيف 
والتأقلم المختلفة» فمن جهة يتم رؤيةكل شىء 
من حيث كرنه معاديا وبالدالى مرفوضاء 
وعلى النقيض من ذلك قد يتم رؤية كل شىء 
على أنه أفضل من كل ما ينتمى إلى ثقافة 
المرء الاصلية (دانييل» صس كه . 

وفى رواية «مكان متخلفه نجد أن 


١95إ/ نوفمير‎  ةرهاقلا‎ - ٠ 


الطرف الأوروبى الموجود فى علاقةٍ تفاعل , 


مع الهند ممثل فى ثلاث شخصيات نساأئية 
من المقيمات بصفة دائمة فى الهندء وتعبر 
كل منهن عن شكل من أشكال ألتكيف سع 
الواقع » وهن : جردي؛ وإيتاء وكلة ريسا. 
ويرى ديفيد روبين ( «نطه 0:14 ) أن كل 
شخصية منهن تعكس جوانب من إحساس 
جابفالا ذاتها بهويتها كأوروبية مقيمة فى 
الهند (روبينء ص8١7) ٠‏ 

فإذا أخذنا جودى كدموذج للسرأة 
البريطانية المدزوجة من رجل هندى وجدنا 
أنها بلا شك تعكس جانبا من حياة مؤلفة 
الرواية .كما يتح بشكل عام اهتمام جابفالا 
بتلك القضية - الزواج المختلط - اهتماما 
خاصاء فلا ينعكس على ذلك النص فحسب 
كذلك. وفى الربط بين الزواج المختلط 
واجتياز الحواجز الثقافية يرى نورمان دانييل 
أن الزواج المختلط فى حد ذاته يمثل قضية 
شائكة» أما نجاج مثل هذه العلاقة فيرجع فى 
رأية إلى نجاح طرفيها فى تجاوز المشاكل 
الناتجة عن الحواجز الثقافية الناجمة عن 
الاختلافات القائمة بين ثقافة وأخرى 


(نورمان دانييل مص .)1١‏ وينطبق ذلك إلى 


حد كبيز على النماذج التى تقدمها جابثالا 
للزوجات الأوروبيات المقيمات فى الهند. 

إن جودى فى رواية «مكان متخلفء 
مثال للشخصية المنزنة المتعلقة التى كثيرا ما 
ينداخل صوتها مع صوت الراوية بما يرحى 
أحيانا بأنها لسان حال الراوية ذاتها وحاملة 
وجهة نظرها. وهى زوجة جادة فى تحمل 
مسئولية أسرتها كما أنها تتمتع بعلاقة مليبة 
مع عائلة زوجها - الهددية؛ وكذلك «سودير» 
زميلها - الهندى - فى العمل. ويوحى ذلك 


بحسن اندماجها في المجتمع الهندى ' 


النقليدي. وإضافة إلى ذلك نجد أن جودى 
هى الشخصية الأوروبية الوحيدة فى الرواية 
التى لا يرد ذكر لشعرضها لمضأيقة من 
الأطفال فى الشوارع» مما يؤكد على ذوبانها 
الذقافى فى الهند بحيث لم يعد وجودها 
كأجلبية ملحوظا على مستوى الحياة اليومية؛ 
كما لوأن المجتمع الهددى قد «تقبلها» كجزء 
من نسيجه. وتجدر الإشارة هنا إلى أن ذلك 


لم يدحقق لها إن كان قد تحقق بالفعل- إلا 


بسبب زواجها وبالتالى انتمائها اجتماعيا إلى 
عائلة هندية, ذلك إلى جائب تبديها مظهرا 
هنديا تقليديا من حيث ربطة الشعر وارتداء 


: بالرحيل إلى بومباى إنما يكشف عن جانبين 


الزى الهندى التقليدى - السارى - ؛ فلم تعد 
بالتبعية «تبدىو غريبة. 

وتوصف جودى فى الرواية بأنها «ذات 
طبيعة متفتحة وحسنة النية؛ «مكان 
متخلف . ص »)١١‏ ويتم التعقيب على ذلك 
بالقول أن طبيعتها تلك جعلت الحياة فى 
إنجادرا شبه مستحيلة بالدسبة لها. أما 
ذكرياتها عن الوطن فتدور حول وحدتها 
القاتلة وجلوسها فى البيت أمام التليفزيون 
بعيدا عن البرودة والناس. وعلى اللقيض من 
تلك الصورة القاتمة نراها تروح وتجىء في 
الهند متمتعة بحربة الحركة فى علاقاتها 
المدفتحة على الناس والأماكن المختلفة.. 
وبالرغم من الصعوبات الدى تواجهها فى 
العذور على عمل مناسب وإعالة زرجها 
العاطل «بال» وأبدائهاء إلا أنها تبدر من أكثر 
الشخصيات الأوروبية تمتعا بحياة مستقرة. 
وترجع رفيقتها كلاريسا - وهى فنانة 
إنجليزية مقيمة فى الهدد أيضا - استقرار 
جودى النفسى إلى إدراكها.«أن السبيل الوحيد 
للحياةهنا فى الهند) هو التحول إلى زوجة 
هندية حقيقية؛ (ص )٠١‏ . ولا يقتصر الآمر 
على ذلك»؛ بل إن كلاريسا تكاد تحسد جودى 
على شعررها بالانتماء إلى عائلتها الهندية. . 


ومن الجدير بالذكر هذا أننا نكاد نسمع 
صدى لذلك فى مقال جابقالا «ذإتى فى 
الهند» حين تقول: 

إن الحياة فى الهند والتمتع بالاستقرار 
النفسى يتطلب أن يتحول المرء إلى هندى [أر 
هلدية] ويتطلب تبنى وجهات نظر وتوجهات 
وعادات هنديةءبل وتقمص الشخصية الهلدية . 
إن كان ذلك فى الإمكان.» ( ص )"١‏ 

وتبدو جودى كما لوكانت بالفعل فد 


' «تقمصت؛ الطبيعة الهددية لا فى المنلهر ' 


فحسب وإنما فى سلوكها كذلك. فهى وإن 
كانت غير واثقة من تحقق أحلام زوجها 
ليصبح نجما سينمائيا فى مديلة بومباى؛ 
ورغم الصراع بين منطقها العملى الذى 
يدفعها للبقاء حيث هى» وحيث مورد رزق 
الأسرة» إلا أنها فى آخر المطاف تتماهى مع 
الإلهة الهددية «سيتاء وتتبع زوجها إلى 


بومباى. . 


إن موقف جودى من قرار زوجها «بال؛ 


فى شخصيتها. فهى عددما تقارن نفسها 
بزوجها وعائلنه تكتشف كم يختلف تفكيرها 
علهم: 

«لقد شعرت جودى بنفسها كما لوكانت 
شديدة التعقل والرشدء وإنجليزية جدا. 
فالإنجليز لا يتصسرفون هكذاء فهم لا يهجرون 
كل شىء استجابة لرغبة مفاجئة؛ وبرحلون 
بحثا عن المجهول» ٠‏ 


'.)١ 97 (ص‎ 


«.جودى» هلا من ناحية تدرك عقليتها 
الإنجليزية؛ فى حين يمثل «بال» الصورة 
النمطية للطبيعة الحالمة للهدود. ومع ذلك 
نرى الأسرة فى نهاية الرواية فى طريقها إلى 
بومباى كمالو كانت عقلائية جودى 
«الإنجليزية» قد تفاعلت مع واجبها كزوجة 
«هلدية»»؛ حيث تتداخل كلمات الزوج «بال» 
مع منطق جودى فيما يأتى: 

«هل قالت سينا لراما «لن أذهب؛ ؟ هل 
فعلت ذلك أم لم تفعلء ألم تدبعه إلى منفاه 
إلى الغابة وإلى كافة الأماكن والمصاعب 
التى قد تقودهما إليها الأقدار؟ وفعلت ذلك 
دون أدنى تردد. بل تبعت سبيل الزوجمة 
الوفية بكل الحب والتفانى وبمحض إرادتها 
الشخصية:؛ . 

)١7؟6ص(‎ 

وهكذا يوظف الدص الأسطورة الديدية 
الهددوسية للدعبير عن اندماج جودى فى 
الثقافة الهندية عن طريق الزواج المختلط. 

ونرى أن شخصية جودى مرسومة 
بحيث تحمل خصائص كل من الثقافتين 
ألهددية والإنجليزية فى تفاعل حميم بما يؤكد 
جودى كلموذج للشخصية ما بعد الكولونيالية 
بما تحمله من جوانب «التهجين؛ الثقافى . 

ولعل من أبرز خصائص الزواج المختلط 
هو كون الزواج بهندى أو هندية والاستقرار 
فى الهلد يتضمن الزواج بالعائلة ككل. ومن 
هنا كان تكيف الزوجة الإنجليزية واستقرارها 
فى حياتها الزوجية يرتبط ارتباطا كبيرا 
بطبيعة علاقتها بأهل زوجهاء وهى قفضية 
تتضح فى كنابات جابفلا إلى حد كبير. 
ويمكن الرد على اتهام بعض النقاد (مثل 
يوئيس دى سوزا 28نه3 ع2 ععتسظ ( 
لجابفالا وادعاءها أن كتابة الروائية روث 


بروير جابفالا «يسودها التكرار الرتيب من. 
حيث الشخصيات التى'يتم تناولها والزوايا 


التى يتم تقديمها منها:.. (ص؛ )١١4‏ .ويمكن 
الرد على هذا التعميم من جانب الناقدة دى 
سوزا بتأمل النماذج التى تقدمها جابفالا 
للزوجات الانجليزيات المقيمات فى الهند» 
القصسيرة التى تلاول لقاء النقافات عبر 
علاقات الزواج المختلط. 

وأود الإشارة فى هذا السباق إلى ثلاث 
قصص قصيرة من تأليف جابقالاء وهى: 
«الأغراب»» «الزوجان الشابان» ودزوجان 
آخران تحت شمس الهند». وترسم المؤلفة فى 
هذه النصسوص ثلاثة نماذج لردود أفعال 
الأسرالهددية تجاه زوجة الابن الإنجليزية» 
وعادة ما تقدم من وجهة نظر تلك الزوجة 
الشابة. 

ففى قصة «الأغراب» نجد الشذ الشخصية 
المحورية ١«بيجى؛‏ ( إوعءم ( ذاتا منفصلة بل 
وترى نفسها أسمى من حماتها وأخت زوجهاء 
وهوما تعبر عنه بقولها : «لم تكن أى منهما 
قد اغتسلت بعد فبدتث كلتاهما مشعثة... أما 
بيجى من جهةأخرى فقد بدث أنيقة 
ومنتعشةفى ردائها المدقوش؛. (ص .)8١٠4‏ 
وعند انصمامها إلى بقية أفراد العائلة لتداول 
طعام الإفطار تطلب بيجى ؛بيضتها المقلية» 


بدلا من العدس والمخلل المقدم للآخرين. إلا ٠‏ 


أن ذلك الوضع لايستمر فترة طويلة حيث ما 
تلبث بيجى أن تعتاد على الطعام الهلدى 
التقليدى (ص19)؛ لكنها تظل محتفظة 
بأسلوب تناول الطعام كما تعلمته فى ثقافتهاء 
أى الأكل بهدوء مع غلق فمها أثناء تناول 
الطعام .(ص 47) . 

وفى قصة «الزوجان الشابان» تمكل 
الوجبات العائلية سبيلا لقيام علاقة بين 
الشخصية المحورية «كاثى» ) برطمه ) 
وعائلة زوجها. فبالرغم من'إقامة الزوجين 
فى سكن منفصل عن العائلة إلا أنهما 
يتلاولان وجبتين يوميا فى بيت-العائلة. 
وتقوم كائى بمحاولات عديدة للتغيب عن 
تلك الوجبات: إلا أنها مع ذلك تجد نفسها وقد 
أصبحت جزءا من العائلة عندما تدتقل 
للإقامة مع أهله. وهكذا يمكن اعتبار الطعام 
هنأ كناية عن إحدى جوائب الحياة فى الهند 
تبدأ الزوجة الإنجليزية فى مقاومتهاء ثم ما 


تلبث وأن تتأقلم معها دون تخلّ عن عناصر 
ثقافتها الأصلية. 

إن أشكال التفاعل الذقافى التى تتم بين 
بيجى وكاثى من جهة وعائلديهما من جهة 
أخرى إنما تعبرعن صور للصراع الثقافى 
العام لا صراع أفراد مدفصلين. ونجد أن 
المؤلفة تشير بصورة غير مباشرة إلى أنه 
لايجوز للمرء أن يحكم على الآخرين ممن 
يندمون إلى ثقافات مغايرة من وجهةنظر 
واحدة محددة وتبعا لمفاهيم ثقافية واجتماعبة 
مغفايرة. إذ نرى أته بالنسبدة لبيجىي 
يعبرالجدال والصياح عن انتماء من يقوم به 
إلى الطبقات الاجتماعية الدنيا (ص 87). 
أما على الجانب الآخر ومن وجهة الدظر 
الهددية النى تعكسها حماة كائى على سبيل 
المشال؛ فإن قيام المرأة بسعض الأعمسال 
المنزلية يمثل مؤشرا لوصاعتها الاجتماعية. 

وفى قصة «زوجان آخران تمت شمس 
الهند؛ تقدم اليزابث ( ااءمهدنا ) مثالا آخر 
للزرجة الإنجليزية؛ إذ يصفها الدص بأنها 
«عاشقة للهند, (ص *187) . وعلى الدقيضس 
من بيجى وكاثيء تبدو وكأنها قد تكيفت 
وتأقلمت على الحسياة: إلا أن ذلك لم يتم 
بمحض الصدفة إذ تشير الراوية إلى عدة 
خصائص فى شخصية اليزابث يسرت عليها 
عملية الاندماج فى الثقافة الهددية؛ ونتمئل 
بالذات فى رحابة صدرها إضافة إلى تفانيها 
فى سبيل الآخرين وعدم اتصافها بالأنانية. 
وفى هذه القصة يتم تقديم الصراع الثقافى 
من خلال مارجريت ) 1 ( وهى 
امرأة بريطائية أخرى تقيم فى الهند.وعن 
طريقها تتم الإشارة إلى غياب الثقة والنفاهم 
المتبادل بين الزوجين. ونلاحظ مع ذلك أن 
اليزابث على العكس من مسعظم بطلات 
جابفالا رقصصها القصيرة لا تتعرض لتغيير 
موقفها من الهلد. 

وإذا عدنا إلى رواية مكان متخلف 
وجدنا أن هناك نماذج أخرى للذت 
الأوروبية فى الهدد. وأقصد بالتحديد 
شخصيتى إيتا وكلاريسا وهما أوروبيتان 
مقيمتان فى الهند على مدى سنواث طوال. 
أما إيتا ( 52 )» فهى امزأة مجريّة الجسية 
ومتقدمة إلى حد ما فى العمر وقد جاءت إلى 
الهند فى شبابها لدعيش مع زووجها الهندى 
الذى كانت قد التقت به فى مدينة فيينا. إلا 


القاهرة ‏ توفمس /91ذا . ١؟‏ 


صسور لطذات 
الإوربيسة 


أن حياتها الزوجية اننهت بالفشل وهى منذ 
ذلك الحين تعانى من إحساس بأن الحيّاة 
ماهى إالاسلسلة من خينبات الأمل. وتمثل إيتا 
نموذجا أقرب إلى الشخصيات المرسومة فى 
الأدب الكولونيالى» حيث تبدو دوما أوروبية 
المفلهر كما تسعى إلى إحاطة نفسها بجو عام 
أرروبى الطابع. وتتدضح تلك الصورة بشكل 
خاص من خلال رأى جودى فى منذل إيتا 
الذى يبدو لها «أنيقا جدا أوروبيا للغاية» يعكس 
ذوقا رفيعا مثل إيتا نفسها.. حقى ليظن المرء 
نفسه فى أزروبا.» (مكان متخلف. صس 
؟). وإذا كان ذلك التوجه أقرب إلى التعبير 
عن وجهة نظر كولوئيالية تعلى من قيمة كل 
مسا هو أوروبى: إلا أن نبرة السخرية التى 
يستشفها القارىء من تعليق جردى تمثل فى 
حد ذاتها «عملية تقريض» ( 55أممء د58 ) 
لوجهة الاظر تلك فى صالح سياق ما بعد 
الكولونيالية. 

وسرعان ما تدضح نبرة السخرية تلك 
حين تهدز صورة ثلك الج و «الأوروبى:» 
«الخالص والسائد بدخول الخادم الهندى» 
ليتحول النص إلى حيز للدفاعل بين أورويا 
والهلد على مستوى «المشاهد؛ الموصوفة فى 
متن الرواية» ويزداد ذلك التداخل وضوحًا 
على مستوى المكان حيث يتم تصوير منزل 
إينا من الداخل؛ وما يتضمنه من عناصر 
الأناقة الأوروبية والوجود الهندى فى نفس 
الوقت: فى إطار أوسع حين تنظر جودى من 
فوق تراس منزل إيدا فدصف المنظر العام 
الخارجى على أنه - هرأيضا - مزيج من 
عداصر الثقافتين الشرقية والغربية: 

«كانت البيوت فعلا مبنية على أساس 
الصور الحديكة المرجودة فى المجلات 
الأمريكية أو الأوروبية:؛ إلا أن المنظر المحيط 
لم يكن يمثل تلك المجلات على الإطلاق 
حيث مساحات واسعة من الخلاء تحط بتلك 
المبانى الجديدة والأنيقة, . 


(ص) 
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إن مثل هذا الجو العام هو «هجين» من 
عداصر الثقافتين الهددية والغربية؛ ويعود 
ليتكرر بشكل آخر وفى وجود إيتا أيضا عند 
زيارتها لصديقها الهندى «جيى؛ ( :م65 ) 
فى فندقه «العالمي». فالموظفون فى الفلدق 
يتحدثون اللغات الفرنسية والانجليزية بطلاقة 
أحدهم إلى مقاطعة هندية بعيدها. وكذلك 
الدكاكين داخل الفندق والتى تعسرض 
معسنوعات مثل لعبة شطرئج من العاج جنبا 
إلى جلب ربطات العلق ذهبية الخيوط . وفى 
نفس الوقت نلمح إيدا جالسة فى بهو الفلدق 
يحيط بها السياح الأوروبيون من كل جانب. 
فى تلك اللحظة تدرك إيتا مدى اختلافها عن 
هؤلاء الأوروبيين عددما تلمح رداءها الذى 
حاكه لها خياطها الهندى المسلم وحذاءها 
الذى صنعه لها حوذى صيلى ( مكان 
متخلف. س .)١1١‏ وهكذا تصبح إيتا نفسها 
مثالا «للهجين؛ «حيث تتزامن وتتلاقى فى 
شخصها عناصر الثقافتين الشرقية والغربية 
دون حواجز أو ثنائية متقابلة. 

وتهدر الإشارة هنا إلى أن فكرة 
«التهجين» تلك نرد بشكل غير مباشر من 
خلال أسلوب الروىّ والتكديك نفسه حيث أن 
إيدا التى تمدل نموذجا للذات الأوروبية فى 
سياق ما بعد الاستعمار - تاريخيا -» وفى 
سياق ما بعد الكولونيالبة - ثقافيا -» تتبنى 
شخصيًا وجهة نظر متعالية على أساس 
أصولها الأوروبية؛ إذ ظلت دوما تحارب أى 
محاولات لاندماجها فى المجتمع الهندى ولم 
تبذل أدنى مجهود فعلى فى سبيل التأقلم 
والتكيفء إذ إنها تندمسك بكل ما يمثل لها 
مظاهر الحضارة مثل «ارتداء الملابس 
المحترمة والذهاب إلى المسارح وحفلات 
الموسيقى وتناول النبيذ مع الوجبات: رص 
33). 

إن الحياة فى الهدد تظل معسدرا دائما 
لتعاسة إيتا حيث تشعر كما لوكانث «محبوسة 
داخل قفصء (ص .)١17١‏ إلا أن صلتها 
الوحسيدة بأوروبا تدحقق فى فندق «جيى؛ 
حيث تقضى وقتها جالسة تراقب هؤلاء 
الأجائب إلذين يمثلون لها «رسل أوروبا التى 
رحلت عنها منذ ما يزيد على خسمس 
وعشرين سنة والتى ظلت تمثل لها كل ما هو 
ذوقيمة فى حياتهاء (ص )١7‏ . وبفعل تلك 


الازدواجية والثنائية التى تفرشها على نفسها 
تعيش إيتا غريبة عاجزة عن الاستقرار» حيث 
ترفض الهند كواقع مسعساش وتظل تحلم 
بأوروباء متناسية فى ذات الوقت أن أوروبا 
المأعسى - التى تحلم بها - لم يعد لها وجود. 
ومع ذلك لا تجد إيتا لنفسها سبيلا سوى البقاء 
حيث تتمتع على الأقل بهوية خاصة بها: 
«إنها إيتا التى يعرفها الناس ويعجبون بها 
(ص .)17١‏ أما حنينها إلى أورويا فهو مزيج 
من الشوق وإلخوف فى آن؛ أى خوفها من 
عجزها المحتمل عن التعامل مع ما فرضه 
الزمن من تغيير على واقع الحياة فى أوروبا. 

وعلى الدنقيض من إينا - الرافئضة 
للاندماج وتبنى أنماط الحياة فى واقعها 
الحالى - نجد شخصية كلاريسا ( دعتندات) 
تلك الفنانة - المدعية ؟ - البريطانية التى 
تتح جوانب شخصيتها عن طريق تعدد 
وجهات النظر التى تعكسها. على العكس من 
إيدا وجودى اللتين ولدت علاقاتهما بالهند 
عبر الزواج برجل هندىء نجد أن كلاريسا 
تعرب عن أسباب وجودها فى الهند قائلة: 
«لقد جكث هنا نتيجة لقناعتى الشخصية 
وبدافع من مثاليّتى؛ (ص .)٠١‏ إن مجىء 
كلاريسا إلى الهند يرجع جزئيا إلى محاولتها 
الهروب من الطبقة الوسطى الإنجليزية النى 
كانت تنتمى إليهاء بكل ماتعمله تلك الطبقة 
من قيود. ومن هنا نجدها تحسد جودى على 
انتماثها إلى أسرة هندية كما نراها تنتقد فى 
نفس ألوفت أحجام يتأ عن الاندماج فى حياة 
المجتمع الهلدى. 

أما من حميث المظهرء فدجد كلاريسا 
دوما مرتدية ملابس بسيطة للغاية وتقضى 
وقتها حاملة كراس الرسم الخاص بها بحم 
عما تطلق عليه «الوجوه الملهمة:. ويمكن 
تفسير «فن؛ كلاريسا ونزعتها إلى الرسم على 
أنه وسيلتها فى سبيل تحقيق اتصال اجتماعى 
مع الوسط المحيط بها. فمحاولاتها المستمرة 
لرسم وجوه الناس فى شوارع الهند تبدو كما 
لو كانت تأكيدا على سعيها من أجل التفاعل 
والاندماج فى المجتمع الهندى؛ ومما يؤكد 
ذلك هوأن الوجوه التى تختارها للرسم 
تقدصر على أهل الهدد - إلى حيث تسعى 
للانتماء. 

وأتوقف هنا عند إحدى تعليقاتها على 
تلك الوجوه التى تلقاها فى الشوارع: إذ تقول: 


«أنا أحب هذه الأنماط البسيطة المندمية 
إلى أرض الواقع.. ألا يذكرك هذا الرجل 
بأحد الفلاحين الروسيين الموجودين عدد 
تولستوى؟... إلاأن الفلاح الهندى يتمتع 
بالطبع بشىء من الروحاتية؛ (ص .)١9‏ 

ويلاحظ هنا أن إعجاب كلاريسا بتلك 
«الأشاهط؛ من الهنود يرتبط بمقارنتهم بدماذج 
من الشقافة الأوروبية؛ إذ يذكرها الفلاح 
الهندى البسيط بشبيهه فى كتابات الأديب 
الروسى تولستوى؛ كما أن وجهة الاخدلاف 
تتمثل من وجهة نظرها فى «الروحانية؛ التى 
تجدها فيه؛ وهى خاصية تعكس وجهة نظر 
نمطلية للشرق بشكل عام كما يراه معظم 
ممثلى الثقافة الغربية . وإذا كان ذلك التنميط 
جالبا يبرز بوضرح فى الكتابة الكولونيالية» 
إلا أن السياق العام هنا وغياب الشائية البارزة 
بين الفلاح الهندى والروسى / الغربى إنما 
تمثل جائبا من جوائب الكتابة سا بعد 
الكولونيالية» ميث تتداخل عناصر الثقافات 
المفتلفة لتخلق فى الدهاية ذاتا تعمل 
خصائص كل من تلك الثقافات فى صورة 
أقرب إلى «الهجين» الثقافى. .. 
الصوت الآخر: 

ولعل من أهم جوائب خعلاب ما بعد 
الكولونيالية هو المساحة التى يتم إفرادها 
لصوت أصحاب الثقافة المحلية التى تعرضت 
للنهميش فى إطار الاسنعمار والكولونيالية. 
فإذا نظرا إلى اللصوص التى تنتدمى إلى 
ذلك اللوع من الكتابة وجدنا أن سكان البلاد 
الخاضعة للاستعمار يعاملون بصفتهم فئات أو 
جماعات لا ذوات مستدقلة ومتفردة . وأود هنا 
الإأشارة إلى شخصيتى «سودير: ودجيكار: 
كلموذجين للشباب الهددى المتعلم فى رواية 
١مكان‏ متخلف»١‏ , فكل منهما يكشف عن 
وعى بالمشاكل التى تواجه مجتمعه وبلده» إلا 
أنهما فى نفس الوقت يرفضان الرموخ 
اسيطرة أو حتى توجيه من اللقافة الغربية 
وممثليها. ويمثل كل من هذين الشابين 
نموذجا لشباب الهدد فى مابعد الاستقلال فى 
علاقتهم بالأجانب والمؤسسات الأجلبية 
العاملة فى بلادهم. كما يتضح وعى كل من 
«سودير؛ ودجيكاره يقضية الهوية وصورة 


الذات الهددية كما ورثوها عن تصور الغرب 
اللمملى والتنميطى للهدد وأهلهاء ويعبر سودير 
عن صراعه وتساؤلاته فى هذا السياق قائلا 
لجودى: 

٠‏ ما هو هذا الشىء الذى أضعفنا وأوهلنا؟ 
هل هى حرارة الجو؟ هل هي فترة قرنين 
من الاستعباد؟ هل هو الدين؟ أما الشىء 
العجيب هق لو تعلمين يا جودى فهو أنى لا 
أشعر بالضعف وإلوهن على الإطلاق» (رص 
7 

ونسمع أصداء لهذا الدساؤل فى تعليق 
لجيكار على الشخصية الهندية إذ تقول: 

«إن لدى شعبنا عادة سيئة للغاية وهى 
تضخيم عيوبهم وأخطائهم حتى عند غياب 
تلك العيوب حيث إنها تكون فى واقع الأمر 
من افراع الأجانب الذين يكون ذلك فى 
الشخصية الهندية.. فليقولوا ما يريدونه عنا 
ثم يكتشفوا فى اللحظة التالية أنذا على العكس 
تماما مما يدّعون: (ص .)١4١‏ 
كرنفالية النص: 

لقد أشرت آنفا إلى أن رواية مكان 
متخلف لروث بروير جايفالا تتصمن فى 
رأيى جوانب من الكتابة ما بعد الكولونيالية. 
فعلى اللقيض من المديد من اللسرص 
الكولونيالية التى يتعرض فيها صوت أبناء 
البلاد الخاضعة للاستعمار إلى التنهميش 
والتنميط بل والتجاهل التام؛ نجد أن مكان 
متخلف تتناول ملامح من التفاعل الذقافى 
بين الأرروبيين المقيمين فى الهدد من جهة 
وبين أهل البلاد من جهة أخرى فى إطار 
تاريخى حديث ألا وهوفيما بعد الاستقلال. 
ونجد أن من أهم المحاورالتى تقوم عليها 
حركة النقد المعروفة بما بعد الكولونيالية هى 
فكرة التنهجين الثقافى وتقويض المؤسسات 
التراتبية القائمة على أمس ثقافية وعرقية. 


وفى الختام أود اقدراح قراءة شاملة 
لرواية مكان متخلف وفكرة التفاعل الثقافى 
فى إطار مفهوم الكرئفالية ( عموععلهدنست ) 
لدى الناقد ميخائيل باختين ( -للة8 انوطه:ة 
0 ) كما يتح من خلال كتابه رابيليه 


وعالمه ( 70514 5ذ11 نمه دنهاء5ة8 ) . ويفسر 
باختين مفهوم الكرنفالية على أنه انعكاس 
للاحتفالية الكرنفالية الاجتماعية حيث تسود 
الألئة والمميمية ويحدث إبطال لكافة 
المميزات والحواجز الطبقية» رص وله . 

ويشير روبرت ستام ( سداة 50088 ) 
فى دراسته حول مفهمم الكرنفالية علد 
باختين إلى أن الكرنفال هو الحيز الخاص 
بالمهمشين (ص ؟1) . ومن الملاحظ أن 
أهتمام باختين ينصب على الطبقات المهمشة 
اجتماعيًا وأن الكرنفال هو المكان الذى 
يتعرض فيه اللسق الاجتماعى للدقويضش 
وتبطل فاعلية الحواجز والفواصل الاجتماعية, 
وحيث يصبح قلب مواقع السلطة السائدة 
معسموا ئ (ستام» ص ) . 

وهكذا يعمل مفهوم الكرنفالية عند 
باختين على قلب القوانين والقواعد المألوفة 
رأس على عقب فى صالح طبقة المهمشين. 
وقى قراءتى لرواية مكان متخلف أرى أن 
النص يعمل على قلب كافة العناصر التراتبية 
وونطمعدء21 فى سياق اللقافات والأجداس لا 
الطبقات الاجتماعية» بحيث يفقد أصحاب 
الثقافة الأوروبية سلطتهم وسيادتهم على 
أصحاب الثقافة الهندية فى صالح واقع 
كرنفالى جديد ناتج عن عملية «التهجين» 
الكقافى فى سياق ما بعد الكولونيالية. رهكذا 
لم تعد العلاقة بين الثقافتين الشرقية/ الهندية 
والغربية/ الأوروبية قائمة على ثنائية أو 
ثنائيات متقابلة حيث يراقب «الغرب؛ والشرق 
من رجهة نظر استعمارية أو كولونيالية» وإثما 
تتعرض كافة تلك القوى إلى التبدل والتحول 
والتغيير. 

أمسسا عن عدوان الرواية «مكان 
متخلف» ؛ فأراه إشارة أخرى تحمل نبرة 
سخرية من الفكر الكولونيالى الذى كان يرى 
فى الهند ومثيلاتها من المستعمرات «أماكن 
متخلفة»؛ بيدما هى للمفارقة أيصًا المقر 
الأمثل وربما الأوحد لذوات أوروبية من 
أمثال جودى وإيتا وكلاريسا رغيرهن. فهل يا 
ترى سقطت علامة الاستفهام أوالتعجب من 
عنوان الرواية فى خضم كرنفالية. ما بعد 
الكولونيالية؟! 


التاهرة .ن فمسر !و5١‏ . ١‏ 


صور للذات. 
الإأوربية 
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* استخدام مفهوم الكولونيالية دم5أ!00101) وما 
بعد الكولوئيالية صددذله2086-00101 إشارة إلى 
خطاب سائد يعكس توجهنا فكريا معماصرا يرتبط 
بالجوائب الثقافية والفكرية التى ترتبت على 
حصركات الاستعمار والاستقلال؛ في حين 
يقتصراستخدامى لمسطاحى الاستعمار وما بعده 
على الإطار المسكرى والسياسى والكاريخي 
المباشر. 
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للك 


السيلا [النبديا لي نصين من جز الكاريس 


) الغرفة 


الأخيرة) إليان توماس 


و «مكان صفير) لجامايكا كينكيد 


ف يتسم مجال الدراسات الأدبية فى 

«مابعد الكولوئيالية؛ بالتدوع 
والاختلاف؛ فهداك كير من المواقف 
الدظرية التى تطلق على نفسها «مابعد 
الكولونيالية؛ . وقد استعمل هذا المصطلح لدقد 


| المناهج الشمولية فى المذهب الداريخى 


الغربى بوصفه منهج أ تار يخيأ جديداً يقوم 
بعدة وظائف فهو يصع فكرة الطسقة 
"12535" فى صوء جديد» ويسعى للتعبير عن 
تطلعات المجموعات القومية فيما بعد 
الاستقلال» كما يصف حالة الغرية أرالتدقل 
الدالم للمفكر فى العالم الشالث؛ ويأتى كرد 
ات0017 001002151156 بما يدطوى عليه هذا 
الخطاب من تناقضات داخلية وثغرات. وبناء 
عليه فهو شكل من أشكال القراءة المعارضة 
8ع لقده نا ثقممم0 أو نشاط أدبى 
منبئق عن قوى سياسية جديدة متمثلة فى 
الدرامات الأدبية لدول الكومدولث (1). 


الشاهرة ‏ توقمين /ا199 


رانيا معمد عبد الرحمن 


وعلى الرغم من هذا الدعقيد والتنشعب فى 
معلى المصطلح. إلا أن النزاع الأساسى يكمن 
فى أنه يشتمل على رؤيتين مختلفتين: فإما 
أنه يشير إلى مجموعة من ممارسات الخطاب 
المرارغ كهمناعة 2‏ عللتونام5 ذل أى 
مرادف لما بعد الحداثة 772001523 غ205 
أو أنه يشير إلى اسدراتيجيات ثقافية 
محددة ترجع إلى موصع تاريخى متعين 
لعاوعمآ نإأأوع ماقا . 


يذهب البعض إلى أن مصطاح مابعد 
الكولونيالية يشير فقط إلى الفترة التى أعقبت 
استقلال المستعمرات: لكن الرأى الأرجح 
يشير إلى مجموع الممارسات المندرعة التى 
تنسم بها كافة مجتمعات مابعد الكولونيالية 


وذلك منذ لحظة الاستعمار وحتى يومدا هذا. . 


هذه الممارسات ليسث متجانسة وذلك لأن 
مصطلح مابعد الكولونيالية يتعضمن تجارب 
ثقافية كثذيرة ومخللفة ولأنه يشير إلى 
ممارسات سياسية واقتصادية؛ ولأنه يخاطب 


كل مظاهر الكولونيالية منذ بداية الاتصال 
الكولونيالى بالمجتمعات الأصلية. 

إن فكرة الخطاب السائد والمهيمن 
والخطاب التابع غير المتحكم كانت ولاتزال 
موضعأ للجدل فى مجالات النظريات 
الفلسفية والآداب. إن هذه الفكرة مهمة 
وحساسة وخاصة بالنسبة لمن مروا بتجربة 
الاستعمار. خاصة وأن الاستعمار قد أثر تأثيرا 
مباشراً؛ متغلغل الجذور فى أكشر من ثلاثة 
أرباع العالم المعاصر. كما أن معظم هذا العالم 
لايزال واقعاً تحت الهيهنة الأجنبية؛ 
فالكولرئيالية لم تنه مع نجاح حركات 
التحرر السياسىء أى أن لفظ مابعد 
الكالوينالية لايعنى أن الكولونيالية ظاهرة فى 
التاريخ تنتمى إلى الماضى ويمكن أن نضعها 
وراء ظهورناء؛ بل يستمر نشاط الكولونيالية 
فى ثوبها الجديد: الكولونيالية الجديدة -71»0 
1 فى كثير من المجتمعات؛ مما 


:م م م 


يبرر حنيية استمرار ودوام تجدد مقاومة 


مابعد الكولونيمالية للسيطرة الكولونيالية 
الجديدة فى أشكالها العلنية +0761 والخفية 
,نز أن السيطرة قد تأخذ أشكالا 
واضحة وعلنية مثل السيطرة السياسية 
والافتصادية» وأشكالا خفية مثل السيطرة 
الفقافية (أى سيطرة القيم القافية للقوى 
السائدة) وأيمنا تذويت (أى الإدمساج فى 
الذاث) المجتمعات موضع السيطرة لهذه القيم 
فالئافة الغربية الأوروبية قد لمبت دوراً قوياً 
فى تحقيق أهداف الاستعمار. 

إن كل الشقافات أنتجت لغة ودين 
وعادات ومبادئ أخلاقية» ولكن عملية الغزو 
الثقافى الغربى» استخدمت التعليم ‏ سلاحها 
السرى ‏ لمحو هذه النظم حيث إنه من 
العوامل الموصلة الأساسية فى هذه العملية 
والتى أثرث تأثيرا هائلاً على الشقافات: 
خاصة وأن الشقافة الغربية تشبفت بعدة 
أساطير: مثل الاقتناع بالتفوق الذقافى 
والاظمى الغربى باللسبة لمجتمعات السكان 
الأصلبة وإضفاء صفة العالمية على الطرق 
والمناهج الشربية فى التعليم» والزعم بأن 
العلوم الغربية تتمسك بالحياد الثقافى» وعولمة 
الأدب الغربى باعتباره المعبر عن جوهر 
إنسانى موحد. 

مما سبق تدمح أهمية فكرة الهيمنة 
والتيعية وصلتها الوثيقة بالعالم المعاصر ومن 
هنا بدأ اهتمامى يممالجة هذه الفكرة فى أدب 
الكاتبات فى جزر الكاريبى ولذلك فسيتعرضص 
هذا البحث لفكرة الهيمنة/ التبعية فى رواية 
«مكان صغير ع30ا2 القتدة ة (195448) 
للروائية جامايكا كيلكيد 0نه1320 12109102 
«والغرفة الأخير. 180013 أكققآ 1110 
(19160) وهو مقال للروائية إليان توماس 
1101135 11630 وذلك لسببين: 

أولا؛ لتحليل معالجة الكاتبتين لهذه 
العلاقة أى تناول الانقسامات الداخلية فى 
مجتمعات الكاريبى القائمة أساساً على التفرقة 
بسبب اللون؛ الجنسء أو الطبقة الاجتماعية 
(عادة مايؤدى اللون الأبيض إلى الاندراج 
فى طبقة عالية فى السلم الاجتماعي؛ وكلما 
كان اللون داكناً استحالت ملكية الأرض أو 
امتلاك عقار فى حى راق أى يسكنه 
المائلون إلى البياض حتى لوتيسر ذلك 
ماديا). بالإسافة إلى تحليل علاقة المهيمن/ 


التابع من خلال التعرض لمواجهة الثقافات 
والأجداس المدتلفة فى الكاريبى؛ وعلاقة 
الكاتبة بماضى القهر المتمثل فى علاقة 
المستعمر/ المستعمر وحاضر القهر المدمثل 
فى: السائح/ ابن البلد: وتبعية الكاريبى 
الاقتصادية لقوى مهيمنة [الولايات 
المتحدة! . 

ثانيًا: إبراز الاسنراتيجيات التى 
تستخدمها الكاتبتان للتصدى لهيمنة الخطاب 
السائد وتعليل الجوانب المصادة للخطلاب 
السائد فى كلا العملين. 

إن تحليل هذين العملين لايستهدف 
تعيين أوإبراز أوحتى تأكيد لعملية القهر 
المضاعف أو الكولونيالية المضاعفة -نده2 
0 وال التى تعانى منه المرأة 
الملرئة نحت وطأة السيطرة الأبوية الغربية» 
كما أن التحليل لايرتكز على فكرة الرفضش 
الكامل للنظريات الغربية باعتبارها عبكاآً 
ودخيلاً على النظريات المحلية؛ توجهه 
ونتحكم فيه المركزية الأرروبية -0,با1 
1ع أو على أنها خطابات شمولية 


695 1068115118 تس عى إلى 
معارض ومختلف) بحيث لاتسمح لها بموقع 
خاص بها بل تبدر كجزء ضمنى لما هو أكبر 
وأعم (أى الخطاب الشمولى) . إنما الهدف من 
تحليل العملين هو التفاوض والتحاور مع 
الدظريات الغربية؛ سراء كانت الدظريات 
الدسوية الفرنسية الحديكة اعمعم] نوع 
615 56 1تاتطاء1» أو «مابعد الحداثة»» 
1 208 وذلك باتباع منهج 
مزدوج ينبدى على الاكتساب -13:م0:مم4 
والإلغاء أى اكتساب منهجية التحليل 
المبنية على النظريات الغربية وتطبيقها على 
الأعمال ومن ثم نقد هذه الدظريات من 
منظور محلى يتلائم والمناخ الكاريبى. 
هل التقى اللسان بالأسنان ؟ 
ريما يعبر هذاالمخل الكاريبى عن 
الانقسامات الناجمة عن الكولونيالية فى 
المجتمع الكاريبى فالمثل ينطوى على معنيين 
الأول أن تواجد نوعين من البشر فى نفس 
المكان يحتم الصراع أى أن الاختلاف بين 


البشر يؤدى حتمًا للنزاع فاللسان والأسنان 
يختلفان فى طبيعتهماء أما المعلى الثاني ففيه 
إمكانية تجنب الصراع إذا تحكمت الأسنان 
فى نفسها وإذا لم يثرٍ اللسان الأسنان. 

وهذا المثل يمثّل جزءا من الدقافة 
الشفاهية التى عانت من التهميش من قبل 
المستعمر بوصنها أقل قيمة وأدنى مكانة من 
لغة المركز ومركزية الكلمة المكتوبة. ويعد 
استخدام هذا المثل بشكل محورى فى الرواية 
شكلا من أشكال المقاومة للثقافة الغربية النى 
أهملث الثقافة الشفاهية حتى لاتكون مصدرا 
لمقاومة الإدماج فى النموذج الثقافى الغربى, : 

تستغل إليسان تومساس فى 
«الغرفةالأخيرة: (1150) جسد وصوت 
المرأة لمواجهة قضايا ملحة فى جامايكا 
خاصة وجزر الكاريبي عامة؛ مثل قضية 
البحث عن الهوية» الفجرة بين مستؤيات 
الفقر والغلى؛ صراع الطبقات الاجتماعية: 
الارتباط بالأرض وعلاقتها بالحرية؛ أهمية 
الملكية والغربة عن الوطن. 

توضح الكاتبة فى روايتها أن الآخبر 
0 هوج زهء من الذات 5614 أى فى 
داخل «الذات». إن الذاث «تخلق؛ الآخر فى 
المراحل الأولى من نمو الفرد. إن «اختراع؛ 
آخر خارجى :0056 85:162105 (فى حين 
أن حقيقة الأمر أن الآخر:داخلى؛ وليس 
«خارجى») ينشأ من الحاجة الملحة عند الفرد 
تللحغالب على الخوف الشديد 311854 
المصطحب بالتشاوم وهذا الخوف يصدئ 
ويكرر حالة الفلق فى المراحل الأولى من 
حياة الفرد» عند اكتشاف أن العالم الخارجى 
ليس امتداداً للثات. لذلك فإن التفاوت بين 
الصور الذهنية والواقع الاجتماعى الخارجى 
يرلد الحاجه للتغلب على فقدان السيطرة 
الداخلية على الأجسام/ الذوات الخارجية مما 
يدرتب عليه تجسيد الآخر للخوف الداخلى 
عند الفرد. 

وبالدالى يشكل الآخر فى حد ذاته - 
خطراً يهدد الذات. ويزداد حدة شعور الذات 
بالخطر إزاء الآخر كلما أثبت الواقع 
الاجتماعى المركّب أن حدية الخط الفاصل 
بين «لحن؛ «رهم» ليس إلا خيالا وزوهفآ 
لامكان له إلا فى العالم الذهنى المبسط»: 
ويتجلى لنا ذلك فى تكشف الحقائق لدى 
شخصيات الرواية. 


القاهرة ‏ نوفمير  1551/‏ /ا؟ 


فالحدث الذى يدور حوله الموقف هو 
اكتشاف العمة ؛«سيسي؛ 5151 11الك حمل 
ديوتوس؛ 101115 والمكان الذى يجرى فيه 
الحدث هو قصر العمة «سيسى؛ والسيد 
«بينيت؛ ]6م8360 ,34. أما الحالة النفسية 
المترتبة على ذلك فهى الالم؛ الصدمة وخيبة 
الأمل نديجة «قتل أحلام مس «بل؛ 1385 
8311 رالدة «بوتوس» وإحباط الآمال العريضة 
التى كانت تتوقعها مس «بل؛ لابئتها وعلى 
رأسها استكمال تعليمها. (الشىء الذى 
سيصبح مستحيلا ,بعد حملها (الغير 
الشرعى) لوصول إلى هدف عائلة «بارتون؛ 
مام لانن 6 ملذ القسدم, وهر :أن 
علينا أن نولى العبودية أدبارنا إلى الأبد. وفى 
الرواية تعمل «برتوس» لدى العمة «سيسى١‏ 
رهى من مالكى الأرض بينما كان المتوقع 
أن ترعاها لزواج م «يوترس» بعدوفاة 
زوجهاء؛ فدحن بصدد معسكرين متقابلين 
يشغل كل عضو فيه موضعاً خاصاً فدجد 


العمة «سيسىي؛ مستقرة فى «مقعدها الملكى»: 


وتحت قدميها مس «بل؛ جالسة على الأرض 
ممدة الساقين وتحمدضن جديدها بذراعيها 

وبينما يدحلى ظهرها وكتفيها إلى الأمام تظل 
رأسها مرفوعة [42 “.آ]. هناك انقسام فى 
المواقع داخل القصر بين القوتين «أنا؛ .وهم . 
فتكامل الذات يعتمد على ابتداع الآخر لذا 
نجد أن السيدتين العمة «سيسى؛ [الذات] 
ومس «بل» [الآخر تتطلعان للسيطرة على 
العالم؛ ويتجلى ذلك بوضوح فى حالة العمة 


«سيسى:؛ فى شكل سيطرتها الاجتماعية أو 


الطبقية. فهى تطلق على مس «بل؛ أسم 
«توبانارس: 5ذتقظةم10 (أى الشخص 
الوضيع ألذى يظن نفسه متفوقاً فى حين أنه 
ليس كذلك) [49 نآ]. كما تصف ٠يوتوس»‏ 
بأنها 1.6880 منحلة؛ وفى الحالتين نلحظ 
الدزعة إلى القولبة أى وضع هؤلاء الذين 
يندمون لطبقة اجتماعية مختلفة ‏ عن 
[الذات] فى قالب نمملى لايتفيرء وذلك 
يرجع إلى حقيقة أن الاعتداد بالدفس 


. القاهرة ‏ نوقمبي 15517 


لايتوقف على مجرد الالتزام بالصورة التى 
كدونتها الذات عن نفسها بل صورتها عن 
الآخر أيضًا. 

ويؤثر ذلك بدوره على إدراك وهم 
الذات للأشياء والآخرين من حولها أما 
الطرف الكانى ‏ أى مس ؛بل؛ ‏ فهى تعمد 
إلى قولبة العمة «سيسى؛ فتطلق عليها: 
الزنجية الحمراء [49 1آ] وهو تعبير يطلق 
على الأفراد الذين اندمجوا فى البلية 
الاجتماعية القامعة ومن ثم فهو نتاج للثقافة 
الكولونيالية ويكشف التداعيات التى تفرزها 
اللغة المتداولة. وتنزع «٠‏ توماس» عن اللغة 
حجاب المحايدة والتجريد فتجعل الفكرة 
السائدة عن اللغة وهى عدم تأثرها بالسياسة 
والمجتمع بمثابة فكرة أسطورية. فبالرغم من 
أن النعارضات الندائية فى الدعبيرات 
المستخدمة لتبدو محايدة ظاهرياً إلا أن 
النراتبات الهرمية سرعان ماتطفو على 
السطح فتبرز القوى الاجتماعية والسياسية 
التى تم تشفيرها فى تلك العبارات بوصفها 
علامات تشتمل على كل يحتوى على دال 
ومدلول فالتراتبات الهرمية ذات طبيعة 
ديدامية؛ ولكن أكثر تحديداً- فهى ذات طبيعة 
توجيهية ‏ أى يمكن للفرد توجيه التراتب وفقآ 
لزمن ومكان الدلالة. فاستخدام تعبير «زئجى 
أحمر: لاد 0 قد يشير إلى لمنناج 


خط وعد لى هذا لياق تعدوزا رسفي 
يصف الشكل الجسدى» ولكن يمكن استخدامه 
بمعلى سلبى تمامًا المقصود منه أنه نسخة 
طبق الأصل من الطاغية الأبيض كذلك فإن 
تعبير «توباناريس» ''15نههدم10" قد يدل 
على شخص يلتمى فعلا إلى الطبقة العليا أو 
قد يدل بالمعلى السلبى: الادعاء والتظاهر 
بالتفوق الطبقى. 

ففى المشهد الافتتاحى للرواية تمر 
الشخصيتان كلتاهما بحالة من التوتر الناجم 
عن الخوف الداخلى الذى تتبعه الحاجة إلى 
اختراع «الآخر؛. ولكن فى حقيقة الأمر 
ويتجسد ذلك فى سقوط ألعمة «سيسى؛ من 
عالمها المتفوق [والمتمثل فى كرسيها الملكي] 
إلى عالم مس «بل» [الأرض]: 5 

«سقطت العمة «سيسى» على الأرض فى 
وسط الحجرة وترتب على سقوط جسدها 


صلب. 


ثم تحول لون وجهها إلى الأصفر ثم إلى 
الأحمر ثم للأزرق؛ ثم للأرج رانى ثم 
أمسكت بصدرها وبدأت تشهق من فمها. مثل 
سمكة من الأسماك الكبيرة التى يصطادها 
أحيانا الصيادون من البحر عدد خليج أولد 
هاريون 

إن تغيير توماس للمواقع الأصلية للجسد 
كما كانت فى بداية المشهد: كرسى ملكى/ 
وضع القرفصاء يبين علاقة تبادلية مركبة 
على عكس مايبدو ظاهريًا تناقض لعقليتين 
متعارضتين. فالتفاوت الظاهرى بين مراقع 
الشخصيتين [الذات والآخر؟ ليس إلا قداعآ 
للعلاقة التبادلية الخفية بين ذهنيهما. لذلك 
فرغماً علهما ينتهى بهما الأمرعلى قدم 
المساواة. (إن توماس تبدى وتفرض فكرة 
الاخركمصدر للخوف فى آن واحد. فهى 
توظف الجسد؛ من خلال تقدية التحول 
الجسمائي؛ بهدف تقويض فرضية توحد 
الجسد موضع الإحساس بالخوف. فخرف 
العمة «سيسى؛ مصدره غرابة/ بدائية 
ووحشية/ لا عقلانية رمزالاختلاف (وهنا 
مس «بل») . حقأ إن خشونة تعبير مس «بل» 
عن الحزن والألم يكير الرعب فى قلوب آل 
«بيليت»: فلجد أن حملقة عينيها كانت تبدو 
وكأنها تشلهم عن الحركة فيتجمدوا فى 
مواقعهم وبدون أن يبرحوا أماكنهم أو يتفقواء 
بدوا وكأنهم قد اتحدوا سر ضد المرأة اليائسة 
المتألمة ولكن أكثر مايثير الانتباه هنا هو أن 
أكثر ما أخافهم حقا هو تعبيرها عن ذاتها 
بأسلوب لاعقلانى حتى اضطرث العمةا 
«سيسى؛ إلى التوسل إليها؛ «لاتكونى غير 
منطقية؛ [43 1.آ] . بالإضافة إلى ذلك يرئكز 
خوفهم من مس «بل» على خوفهم من 
البدائى 599386 116؛ حيث إن لاعتلائية 
مس «بل؛ تربملها بالبدائى وتنسبها إليه؛ مما 
يدفعهم لتشييد الحواجز بيلها وبيلئهم حتى 
تعثر على أى أثر يدل على وجود تمائل بيلهم 
وبين ما يوشك أن يكون وحشيا. فكأئما الآخر 
فى رأى العمة هو بدائى يجمع الإنسائى 
بالوحشى. ولكن فى هذا المشهد حينما تقع 
العمة «سيسى؛ من مكانها العلوى؛ فتتغير 
ملامح وجهها لتصير كسمكة كبيرة أى أنها 
تغدو وكأنها تدتمى إلى أحد الأنواع الأخرى 


التى لاتدتمى إلى البشرء فدتصير هى أُيضا 
كائنا لاعقلانياً مثيراً للخوف؛ ويقع على 
عاتق «يوتوس؛ مسئولية [رجاعها إلى صوابها 
ودفعها إلى ذلك دفعاً [48 :آ] . وهكذاء 
تقوض ١‏ توماس» مصدر الخوف بفاعلية؛ 
فبعد تصوير الآخر على أنه مصدر «للذات» 


تقوض ١‏ توماس» هذه الفكرة بجعل «الذات,» * 


نفسها مصدرا أقوى للخوف. 

كثيرا مايلجأ الضعفاء إلى استراتيجيات 
تمدحهم ملزلة القوة ‏ فى الضعف ويعد 
الغناء فى مستعمرات العبيد واحدة من هذه 
الاستراتيجيات وتقدم لنا الرواية العلاقة بين 
الجسد والموسيقى فالموسيقى هى منفث لما 
يكبحه الجسد فعندما 5 الابئة الغير 
الشرعية «لبوتوس؛ وأسمها «أيسى؛ '[10 لم 
تكن حريصة على الارتباط بأى شخص 
[وخاصة الموسيقيين؟ ولكنها انجذبت 
لموسيقى ديئيس 10601115 وجذبتها موسيقاه 
أكثر من أى شخص فتقول عن علاقته بفله: 
«كأنك تلاطف حبيبًا محبويا جدا/ تداعب/ 
يديك برفق/الأصوات/ ألفة مريحة/ بيلك/ 
وبين طبلتك:. [798.آ] . «القوة والعلمة؛ 
هى الكلمات التى تنصف علافة «ديئيس» 
بطبوله أحسن وصف وهى العلاقة التى تنتقل 
إلى علاقة بين اثلين من البشر: «بمجرد 
رؤية يديه على طبوله تخيلتها على جسدها 
ويعترف لها «ديليس؛ الموسيقار: «أحبك فى 
الوقت ذاته أحب طبولى؛ [100 تمآ] وهكذا 
تخلق ١‏ توماس؛ صلة وطيدة بين الموسيقى 
والجسد. 

إن الصلة بين الموسيقى والجسد تمهد 
الطريق لدتوصيح صلة أخرى بين الموسيقى 
والأدب/ اللغة أى قدرة تأثير الإيقاع 
الموسيقى على إثبات نسبية المعلى فى حد 
ذاته. يمكن ملاحظة الصفات الموسيقية فى 
بعض مشاهد رواية ؛ توماس؛ ففى بداية 
الرواية بالرغم من أن مشهد اكدشاف حمل 
ابوتوس؛ أبعد مايكون عن الاحتفالية فإن كل 
مايصدر عن مس «بلء؛ من إشارات جسدية 
والفاظ منطوقة ملىعبالإمكانيات والقوى 
الكامنة المبشرة بالأمل: 


٠٠‏ روودفم 


مالذى كان بوسعى أن أفعله أكفر من 
ذلك؟ 


ووووف 1 أنا جرد امرأة فقيرة تحاول 
أن تفعل أقصى مابوسعها. 

ماالذى كان ممكدا أن أفعله أكذر من 
ذلك؟ هل من أحد 

يجيبلى ؟ ردوا على!؟ 
قصارى جهدى؟ عندما يبذل الإنسان على 
فى السماء على بذل المزيد ‏ هكذا يقول 
الكتاب المقدس ‏ أليس كذلك؟ 

عمة٠سيسى:؟‏ أليس كذلك؟ سيد 
دبينيت: ؟ [43 1آ] 


إن الصوت المدنخفضشس لأنين مس «بل» 
الناتج عن اليأس والقادم من «أعمق أعماق 
قاع بطلنها [43 1آ] يتكرر على مدى 
المشهد كله: 


إلى إلى لي يلا 
ووورى.... هي ييسيم وم/... 
تدددى ٠٠١‏ لقدرىف0٠٠‏ ووروىف ٠٠٠١‏ توررى ٠٠٠»‏ 
ووووى١..٠‏ [ج4 1 ,45]. 


يشير هذا التكرار إلى تأثبر الموسيقى 
والشعر فى الدص حيث وأن عنصر التكرار أو 
«الريف ]511 مستوحى من موسيقى الجاز كما 
يمكن ملاحظة الريف فى الأدب والفولكلور 
الشفاهى حيث يعتبر «الريف» (وهو رد فعل 
الجماعة لما يسرد) بمثابة علامة تشير إلى 
بداية ارتجال ونهاية ارتجال آخر(") . 

إن توظيف توماس «للريف»؛ كمصدر 
للتأثير الارتجالى يضبفى على الدصس 
«المكدوب؛ عنصرأ تلقائياً يعد جزء) متمماً 
للموسيقى والفولكلور الشفاهى . وهذا التواجد 
«للشفاهى؛ جنبًا إلى جلب مع «المكترب» 
تأكيد للمنهج المزدرج فى الاكتساب والإلغاء 
الذى أشرت إلبه فى المقدمة. يظهر هذا 
التأثير الارتجالى فى إيقاع ألفاظ الأنين 
المختلفة» وفى اللبرة وفى التنغيم. بالنسبة 
للويقاع تتكرر الحروف الساكنة: م/ه مؤدية 
إلى تناغم (م) وجناس استهلالى (ه)؛ كما 
تتكرر حروف العلة: ورى مؤدية إلى سجع 
وتلاحظ أيضا الضغط على بعض المقساطع 
دون غيرهاء مما يساعد (كما هوالحال 
بالنسبة للأصوات السابقة التى تخدم الإيقاع) 
على تلظيم التوكيد أو الدبرة» فنجد النبرة فى 
«يِيْييم م م م م؛ على المقطع اللفظى الأول 


أكثر قوة من الثانى نتيجة تكرار الصوت (5) 
ثلاث مرات فى حين نجد النبرة فى هيم م 
م م م؛ على المقطع الثانى أكثرقوة من الأول 
لنكرار الصوت (م) ست مرات. 

التدغيم مابين ارتفاع وانخفاض طبقة 
الصوتء الشىء الذى يعكس التحرل من نغمة 
السؤال البيانى الذى يحمل معه التوبيخ 
والدأنيب فى: «إذا لم يدوفر لها الأمان هذا 
فأين يمكن الانئتمان عليها؟: [تنغيم مرتفع] 
إلى جمل تعبر عن حقائق: «أنا مجرد امرأة 
فقيرة تحاول أن تبذل أقصى مابوسعهاء 
[تلغيم منضفض] إلى أسئلة بيانية تلبض 
باليأس: ٠ماالذى‏ كان ممكثا أن أفعله؟, 
[تلغيم مرتفع] . توظيف الإيقاعء النبرة» 
الندنغيم يربط بين نص توماس .واللغة 
الشعرية؛ كما تناقشها جوليا كريستيقا -لال 
156 112 بالرغم من أن «اللغة الشعرية؛ 
تخضع لقواعد الإيقاع؛ البحرء التنغيم ولكنها 
تدطوى على تغاير فى العداصر المركبة 
وحركية أساسية تجعلها معارضة للمعلى 
السائد وللدلالة . 


فاللغة الشعرية دائمة السعى إلى 
الانفصال عن المرجعية الخارجية. فالدلالة 
والمعلى يمثلان حدودها (") كما يمثل جسد 
مس «بل؛ هذه المعائى. فتصريرها فى هذا 
المشهد يدل على صعوبة التحكم فى الجسد 
وإن فقدان السيطرة عليه لايعلى التشتت/ 
الحيرة أوحتى الضعفء بل كما تذهب 
الناقدة الفرنسية أيلين سيكسو 1161606 
53 فى مقالها «حديث المرأة: 

«إنها لا «تتكلم؛ بل تلتى بجسدها الذى 
يرتجف إلى الأمام؛ إنها ترك اعدان 
لعواطفها؛ تتبدد» تطير؛ تطفرء تتلاشى» 
ينتقل كل كيانها إلى صوتها فيصبح ملكا له. 
إن جسدها يدعم بحيوية» ململقية كلامها. 
بدنها يتكلم حقيقة إنها تبوح بمكلون صدرها. 
فى الحقيقة؛ إنها تجسد ماديا ماتفكر به؛ أى 
تدلل عليه. بجسدها (4), 

إن أنين» حركات وتعبيرات مس «بل١‏ 
فى حد ذاتها تمثل خطراأء فهى تمثل لغة 
شعرية بدون منازع؛ بقدر ماهى ليست فقط 
متنفساً للغضب المكبوت [عدد الطبقة 
المقهورة متمثلة هنا فى مس «بل؛1 بل خطر 


القاهرة ‏ توفمير لاخةا ‏ و؟ 


يهدد هيمنة النظام السائدء فهى مثلها مثل 
اللغة الشعرية «أزمة؛ 1515© [أى يتضارب 
في داخلها عوامل متعارصة] وفى عملية 
زعزعة واضطراب فى المعنى (")؛ فنجد 
دكل جسد مس «بل» يدأرجح مثل زورق 
صغير مطلوق: طاف بدون مرساة إلى مالا 
نهاية: [يمائل قنبلة موقوتة] كما تدبول 
«يوتوس؛ ويتسرب البول على أرض غرفة 
العمة «سيسى اللظيفة [بدون رحمةآ 
[1542] وعلاوة على كل هذا الخطر المتمكل 
فى احتمال موت مس هبل؛ (من شدة 
الانفعال والحزن) فى قصر الحمة «سيسى»:» 
الشىء الذى يشير الرعب فى صدر العصة 
«سيسى؛ عند رؤية مس «بل» فاقدة الوعى» 
فأكثر مايخيفها-هو أن تبتلى بجكة مس «بل» 
فى منزلها [47 5مآ] وإذا قارنا الرواية بجدلية 
السيد/ المسود يدراءى لنا الإنجاز وأوجه 
الاختلاف فى هذا العمل. فبالدسبة لهيجل 
وأتباعه يعتمد تحقيق وبلوغ الوعى بالذات 
على الاعتراف والإقرار المتبادل بين السيد/ 
المسود؛ القاهر/ المقهور؛ مما يعنى أن العلاقة 
بين القرة والمقاومة علاقة ظاهرية؛ لاتغوس 
إلى أغوار أى من الجانبين. ويتبع ذلك 
استمرار الدوران فى دائرة الجدلية المطلقة . 

أما فى هذه الرواية, فتخرج توماس من 
هذه الدائرة المغلقة ليس بمجرد الكشف عنها 
بل بتوضيح كيفية تخمين عنصر المقاومة 
وإبراز آثاره فى مراكز السرى» فالمقاومة 
المتمثلة هنا فى جسدى الأم وابنتها تدخر فى 
بناء القوه ذاته المتمثل هنا فى قصر مس 
«بينيت.. تذهب جوليا كررستيقا إلى أن 
السيميائى يسعى دائما للتغلب على الرمزى 
وإخضاعه لسيطرته؛ يما أن هدفه الجوهرى 
هو تفكيك المدلول كما أشرنا من قبل فالمعلى 
فى تشكله السيميائى عنادة ما يصطدم 
بالرمزى ووفقاً لكريستيقًا ذلك للآتى: 

أولا: استحالة تذليل الانائية المتعارصضة 
بين ألذات الفاعلة والشفرة الرمزية التى تمثل 
أنساق المجتمع. 


١!ة51/ نوقمبر‎  ةرهاقلا‎ - "٠ 


ثانيا: يظل الرمزى ماثلا على الساحة 
على الرغم من كافة المحاولات لتقويضه من 
قبل السيميائى سعيا لإلفائه» ولكن يلل 
الرمزى تابعاً كصبء رازح على الذات. 

ثالثاً: ومع مرور لوقت يتدعم السيميائي 
بقعل الجماعة ليؤسس بدوره نسقاً جديداً 
يشكل نصاً متناهياً بعد أن كان فُضاء تتفاعل 
فيها الأنا مع الآخر» والداخلى مع الخارجى. 
فبالدالى يتحول السيميائى إلى نقيضه؛ أى 
يغدو جملة من الثنائيات المجردة ليدجرف 
نحو ثدائية الدال والمدلول. أما فى رواية 
توماس فتتبع الكائبة سياقا آخر بحيث تبين 
لنا الرواية كيفية التقاء رغبة الفرد بالجماعة 
فالأجيال تتناقل العبارة الموروثة: «عليدا أن 
نولى العب ودية أدبارنا إلى الأيد!؛ 
اعممل - 2 - عاعوط نوزع7ة1م ع1" 


”!001 فهى عبارة تتوارثها الأجيال: من 
«بارترن الجد الأكبر 83:01 010 (الذى 
كان هو نفسه عبداً ثم إلى «دادا» 1202 ثم 
إلى الاب بمأسدىي: 0 21125 ثم إلى مس 
«بل؛ و «يوتوس» وابلتها أيسى) ٠‏ 

يدعكس هذا فى تكرار هذه العبارة فى 
الرواية عامة وفى هذا الموقف خاصة فنجدها 
الدافع الذى تستند عليه تصرفات الشخصيات 
ف «تذويت» هذه العبارة يدفم مس ١٠يوتوس»‏ 
للعدف والشورة على الطبقة الطاغية. ومن 
جهة أخرىء يؤكد التشبث بالعبارة أهمية 
المامل الشفاهى كوسيلة رفض لهيمنة 
الدظريات الغربية ومن ثم للدظريات اللسوية 
الحديئة أى (اللغة الشعرية والسيميائية كما 
تداقشها كريستيقًا) وتفضيل خيار «التحاو, 
ليست فى علاقة صراع مع الشفرة 
الاجتماعية فى حد ذاتها وذلك لأن الرمزى 
لايتمثل فقط فى شفرة الطبقة الطاغية 
المهيمئة والتى تجسدها ‏ آل «بينيت؛ بل أيضا 
فى الأهداف الجماعية المشتركة التى تلدحم 
بالاجتهاد الذاتى (أى الاختيار الواعى 
بالمقارئة إلى النظرة إلى «الأنا المتعالية» على 
أنها فرضية مطلقة) فاعتناق الشفرة الجماعية 
يقوض تحليل كريستيقًا الذى يجعل من 
الرمزى عبئا ثقبلا على الذات الفاعلة. كما 
يبررهذا الاقتناع خصوصية الذات التى 
يحتوى تاريخها على.تجربة العبودية فلا تلجأ 
الرواية إلى التمييز بين السيميائى والرمزى 


فذجد أن جسد «يوتوس؛ يجمع بين نزعتين 
وبه تغاير فهو غير ثابت بل يشتمل على 
عناصر سيميائية متغايرة ومتغيرة وكذاك 
عناصر رمزية خالدة توارثتها عن الجماعة. 
فتقول الكاتبة: 

«لبوتوس فلبان»: الأول مثل «الحجر فى 
ثقب فى صدرهاء يدور بسرعة ويتشبط 
ويرتطم فى أنحاء صدرها فى لحظة تشعر أله 
سينفجر ويبعثر كل جسدها إلى شخلاياء أما 
القلب الآخر فهو «مستقر فى مكانه. لم تكن 
عنده نزعة القلب الأول إلى الحركة أو 
الانفجار» كان يحاور ويتحاشى عنف القلب 
الأول ولكن رغماً عن ذلك لم يكن أقل عنفآء 
فعنفه كان يكمن فى تصميمه على التشبث 
بمكائه وعلى عدم التحرك» [42 4آ] ٠.‏ 

وإن كانت نظرية كريستيقًا تمطوى على 
مسدوى ثالث يذهب بأن الفطاب الشعرى 
يدفرد بالتكامل والتفردء فأرى فى ذلك نوعآ 
من القسر يذكرنا بأفكار عصر التنوير؛ إن 
حرية الفنرد المستدير تترك العنان لعقله 
ليتحكم فيه وترتكز على الاستقلال عن كل 
القيود والتخلص منها مما يؤدى إلى الاكتفاء 
الذاتى. 

أما فى «الغرفة الأخيرة» فتتخلى الذات 
عن جزء من «الأناه فى سبيل الأبناء/ 
الأحفاد/ الأجيال القادمة من سليل آل 
«بارترن:. 

فالتضحية هى شعار الشخصيات بدون 
مدازع: فالأب «ماسدى؛ ينهك نفسه فى 
العمل لتسديد الدين لأفراد عائلته الذين باعوا 
أنصبتهم فى الأرض له؛ حتى يلفى حانفه 
وكل ذلك بهدف تحقيق الرغبة الجماعية 
والتى ترجع إلى رغبة الأجداد بالذات رغبة 
«داداء فى إبقاء الأرض تحت اسم «بارتون» 
تعمل مس «بل؛» جاهدة وتتزوج ممن لاتحب 
بعد موت زوجها لتحقيق الرغبة (الفردية 
والجماعية فى الدعليم «لبوتوس» لأن فى 
التعليم الأمل فى الحرية» أما «يوتوس» نفسها 
فتتمثل تضحيتها فى هجرتها لإنجلدرا 
(لإيجاد فرصة عمل أفضْل) وإخفائها عن 
ابنتها حقيقة حياتها هناك حتى لايتحول 
الأمل الجماعى فى تولية العبودية أدبارنا إلى 
الأبد إلى مجرد سراب بالنسبة لابنتها «أيسى؛ 
كما تحول قبل ذلك بالنسبة «لبوتوس» نفسها 
عند هجرتها. 


مكان صغبر: صراع الثقافات وثلافبها 

يعد المقال المطول الصريح «مكان 
صغين ع2190 551211 ة 1988 لجامايكا 
كذكيد 110210 1303318 عمل مقاومة بلا 
منازع وهو عمل معبّر عن الذورة والغضب 
الشديدين للحالة البائسة التى تجد فيها الكاتبة 
موطنها أنتيجوا 4110182 وهى إحدى جزر 
الكاريبى التى عانت من ويلاث الاستعمار 
فهر إدانة قاسية لاترحم للماضى الاستعمارى 
والاستعمار فى أشكاله الجديدة والمتمثلة هنا 
فى: السياحة. والرسالة العللية هنا هى: أبدآ 
لن نغفر. أبداً لن ندسى -.10 0غ 71767 
عمع 0" ما قملع11 ,ملاع . 

يأتى هذا العمل كفعل معارض يسعى 
لدفتيث مصطلح مابعد الكولونيالية 
فالكولونيالية ظاهرة تاريخية تندمى إلى 
الماصى وهذا يبيح تجاهلها كشيىء انقمنى 
عهده وهذا غير صحيح فهذا العمل يلسلخ 
عن شعار انقضاء الماصصى فالماضى يكرر 
نفسه ويترتب على ذلك أن العمل يكرر 
التعارضاثت الكدائية 085101005مم0) بصا 
لنفس الخطاب الكولونيالى الذى أوجد هذا 
الماصى. 

وأن كان التسفكيكيسون قد تبيدرا فى 
«التمارصات الثنائية ترتيباً هرمياً قسرياً حيث 
يؤدى الدرائب إلى هيمنة أحد الشقين على 
الآخر بالقوة» إلا أن مرحلة التقويض تعد 
مرحلة حساسة ومهمة مما يترتب عليها 
الإطاحة بما احتل الأماكن العلوية:. 

إن محاولة تجاهل هذه المرحلة ومحاولة 
تجاوز التراتب الهرمى على أمل الدتخلصس 
مله نهائياً تؤدى إلى استمرارها على حالها 
(1) وكذلك لاينبغى الاكتفاء بتعريف فعل 
المقاومة بأنه أحد مراحل التطور؛ ففى ذلك 
اختصار لفعل يلبغى له الاستمرار والدوام 
فالأخذ بفعل المقاومة كأداة مرحلية فيه 
إغفال عن طبيعة النظم المهيمنة ذات الطابع 
المستدر والمتلون وألتى تدشعب سبله فل 
يتجلى لنا الخطاب السائد بوضوح ( . 
والخطاب السائد مازال يقسم العالم إلى أقوياء 
وصعفاء والمصالح السياسية والدجارية تعيد 
استعباد الشعرب من جديد. 

إن المشاومة جزء لا يتجزأ من فن 
الشعوب الضعيفة كما تؤكد كنكيد: ,إننا 


حاول أن نعبر عن شىء ماء نحاول أن نعبر 
عن أنفسنا. أنها ليست مجرد فكرة كما أنها 
ليست مجرد تجربة فنية إنها ضرورة؛ (/ 
من جهة أخرى فأن تطلب المتاومة فى فترة 
تاريخية معينة؛ لا يعلى أن الفنان يعد مجرد 
نتاج للمرحلة التاريخية إلمدواجه فيها. 
فالمؤلف لم يمته. فالفنان يعد نتاجا لثنافته» 
بيلما تتشكل لديه حالة ذهنية خاصة به فمن 
السمتم أن يدسرب خياله فى ثنايا آرائه 
وأهدافه أثناء تشكلها الواعى. يأتى ذلك نتيجة 
التدخل المتمى لرؤيته وتفسيره وحدسه فى 
أثناء الكتابة فيرتد «الخيال الشخصىء مستتراً 
وراء «المظاهر الخارجبة:؛ غير الذاتية 
والمدركة بالحواس لا الحدس 

فعلاقة الكاتبة بالمظاهر الخارجية تتمثئل 
فى علاقتها بمظاهر: الاستغلال/ القهر/ 
المعاناة/ الحقائق الواقعية وذلك من خلال 
«الحوار الخلق؛ أما علاقة الكاتبة بالمظاهر 
الخارجى فتتمثل فى الخيال الشخصي من 
خلال الحوار الخلاّق أما علاقة الكاتبة 
بالمظاهر الخارجية نفسها (مثل الاستغلال/ 
القهر/ المعاناة/ الحقائق الوافعية) فهى 
علاقة بالأشياء تفتقر إلى الخيال وتهتم 
بالظاهر لا الجرهرء مع التسركيز على 
اشتقاقاته فى إطار ثابت للرؤية. فالبعد 
الخيالى للفنان/ القارئ ينيح رؤية جذور 
الجماعة التى تتسم بالحركية والتغاير أما البعد 
الثانى (المظاهر الخارجية) فتتحكم فيه قاعدة 
الحقيقة المتجانسة. (9) تتحدث الطفلة التى 
تقوم بدور السارد فى المقال فتقول: 

«استرطنت أنتيجوا 8 حكالة 

بشرية قادمة من أوروباء وقد استغلت 

أناساً مستعبدين من أفريقيا ولكنهم 

رغم ذلك نبلاء يتسمون بالسمو والرفعة 

(كل سيد جلد جلدة ماهوالا حثالة 

وكل عبد جلد جلدة نبيل وسام 

وقد استعبدوا لإشباع فهمهم للثروة 

وإلقوة 3....] بالملبع بمجرد أن تخلع 

عن نفسك دور السيدء بمجرد أن 

تتخلص من وطأة السيادة لن تظل 

حثالة بشرية» سوف تصبح مجرد 


إنساناً: كذلك الحال بالنسبة للعبيد. 
بمجرد أن يخلع عنهم دور العبيد؛ 
بمجرد أن يتحررواء لن يظلوا نبلاء 
رفعاء سيصبحون مجرد بس [80,31 50] 


تلخص المواجهة الكولونيالية هنا 
بسخرية:؛ فالتورية السآخرة المدطوية على 
التصنيف التبسيطى تعُد: «كل سيد جلد جلدة 
ماهو إلا حثالة وكل عبد جلد جلدة نبيل 
وسام بمشابة تدوين لما أشرنا إليه قبل ذلك: 
المظلهر الخارجى المحايد؛ ففى الاستشهاد 
السابق إدانة صريحة للمستعمر واتهام ولوم 
على كل ما اقترفه فى الماضى؛ وفى المقال 
تستغل كنكيد صوت الطفلة الساذجة كراوية» 
الشىء الذى يمدحها كل الحرية فى الدقد 
والإدانة وهو موقف المقاومة المتجدد الذى 
لاغلى عنه . ولكدها فى الوقت نفسه تكشف 
عن النزعة الانقسامية والالخدزالية فى 
خطاب المقاومة أى تدين ثم تشكك فى 
إمكانية المقاومة بشكل مطلق. 

من جانب آخر يغوص خيال كنكيد 
الشخصى فى أعماق الهوية. يرحى التقسيم 
بين سيد ومسود بشيوع رؤية متجمدة تجعل 
فى «العبد؛ضحية (ولذلك تضفى عليه 
صفات المشالية ليرتفع إلى مكانة الدبل 
كالقطب النقيض لحطة القدر)؛ أما السيد 
فتحط فى قدره ليصبح حثالة كعقاب الخملايا 
المرتكبة. 


إن ثبات الهوية الذى يظهر فى: القاهر 
[حثالة)/ المقهور 1مثالية] لايستمر طويلا» 
فهو تمويه يسنخدم لرصد عملية «تدفق 
وتقلب الهويات المقدس 2 لنقدس»؛ قباس خدام ثقدية 
«التكرار المركب» الذى يوصح الهسوبة 
بعلبيعتها المتحركة؛ يشغلب الدصس على 
«انحرافات التحيز العنصرى فى نفس بنائه؛ 
)١١(‏ فتجد أن العمل يندهى بالجملة: «إنهم 
لبسوا إلا بشر)؛ والتى تومئ بتخطى جمود 
المنظور المهيمن؛ أى المنظور المألوف الذى 
يحجب طبيعة الهوية المتغايرة؛ المتحركة 
والمعقدة أى ليست ثابتة مطلقة] وهى بذلك 
أقرب لطبيعة الجماعة؛ وبالتحديد المجدمع 
الكاريبى الذى يدسم بالحركية المستمرة 
وبتداخل وتعدد الذقافات والأجئاس. تعبر 
كنكيد عن رؤيتها للهرية فى حوار أجرى 
معها: 


التاهرة . ترقمير 1541 . "١‏ . 


تتعدد أوجه الحقيقة للشىء 

الواحد ففى بعض الأحيان تتكامل 

وأحيائاً أخرى تتداقض 3...] 

فى أى لحظة يمكن للمقموع أن يغدو 

القامع ويذلك فالأمر ليس واضحا 

وللحقيقة أوجه عدة قد تتناقضص 

فهى وليدة 0 
استجابة 0 
العلم الغفربى واحداً من أدوات القسوة 
الاستعمارية» فالتعليم الغربى هو: «استعمار 
عقلي: ومع ذلك تعبر كنكيد عن إحباطها 
نتيجة للحالة المتدهورة التى وجدت فيها 
المكتبة [يعد الاستقلال من الاستعمار 
البريطانى] فالمكدبة يعوزها الإصلاح 


والترميم ولا تعبأ الحكومة بنداءات الكذيرين 
المطالبين بهذه الإصلاحات. 


تمر الساردة بمشاعر متناقصة عدد رؤية 
المكتبة القديمة» فهي تشعر بالحدين والشوق 
إلى مكتدبة طفولتها ولكنها فى نفس الوقت 
تصرخ صرخة غصضب صضد الاستعمار الثقافى 
الذى تعرض له أهالى أنتيجوا (بما فيهم 
الكاتبة) والذى اتخذ من المكتبة ‏ التى أنشأها 
الانجليز مقرأ رئيسياً. 

فمن المحتّم أن تعانى كلية ووحدة 
الثقافات من التدهور والانهيار الناتجين عن 
تجرية الدزوح من الأوطان الأصلية؛ ومع 
ذلك فمحو الثقافات ليس مجرد نتاج للسيادة 
والسيطرة بالقوة للثقافة المهيمدة على ل 
وذلك لأن الاستغلال هو بمثابة وفاق ضمن 
مركب بين طرقين فيعانى كل من المستغل 
والمستغل من هذا المحو وذلك لأن كافة 
الأطراف فى مجتمع الكاريبى فى غربة عن 
الوطن ولا تستخدم اللغة الأم . غير أن الخواء 
والفرا اغ الداخلى الذى يتبع مثل هذا 
الاستكدصال من الجذور الأصلية:؛ يدشط 
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المتاحة لتحقيق إنجازات مشتركة: للتغلب 
على , هذه الفجوة الداخلية 00 إن المكتبة 
المهملة تمذل المشروع/[ الإنجاز الذى نتج عن 
تدفق الطاقات والحاجة إلى التغلب على هذا 
الخواء. فهى صوقع التعاون بين المستغل 
والمستفل وتجسيد للجهد الإنسائى فى لحظة 
تاريخية معينة: فهى خاق مشترك للقارئ 
(مستغل) والكتاب [كأداة يوظفها المستغل] 
ويتوازى حنين الساردة للمكتبة القديمة مع 
حنين أميئة المكتبة الكولونيالية والتى مازالت 
تسعى لإصلاحهاء فكلتاهما تحاول إنقاذ نتاج 
الخلق المشتدرك. يظهر التأثير العميق لهذا 
النداج على الساردة فى قولها: ٠«سأؤجل‏ 
الكلام عن المكتبة للنهاية فقد كان الذهاب 
إليها فى الماشى أحب الأشياء إلى قلبى» 
كنكيد توظيفه فى المقال ليغدوأثرأ لإنجاز 
مشترك بين المهيمن والتابع . 

فالتغيرات الفجائية التى تفاجدنا فى 
الطبيعة المتغيرة اجزيرة أنتيجوا بوسعها أن 
ترشدنا إلى الرؤى المباغدة ألتى تظهر 
ماتخفيه الرؤيا المألرفة فتصف الكاتبة 
الطبيعة فى الجزيرة: 

لايرجد فجر فى أنتبجوا 

فى لحظة تجد نفسك فى ظلام 

فى اللحظة التالية تبزغ الشمس 

فوق الرؤوس وتظل هكذا 

حتى يأتى الغروب مشتعلا 

بدرجات الأحمر فى الأفق» 

ثم يحل الظلام مرة أخرى» 

وكأنك بداخل علبة مفتوحة 

يطبق غطازها عليك بغتة 

2 بداخلها 78 م5] 
عادى تسلط كنكيد الأضواء عليه نا ٠‏ فهى 
تجذب الأنتهاء إلى انجائزة تكشف الال 
اليل والنهار مواقعهما فجأة ويأتى إدراك 
عنصر المباغتة فى «نص؛ الطبيعة كمحرّك 
لرؤى جديدة للتغيير بداخل نص الواقع فى 
أنتيجوا. فعلى سبيل المثال نشعر فى أجزاء 


كثيرة من هذا العمل باستحالة تجلب قدر 
أبناء البلد فى أنتيجوا: «إنهم شديد والفقر. 
إنهم شديدر الفقر لدرجة إنهم عاجزون عن 
تجنب واقع حياتهم. إنهم شديد والفقر لدرجة 
أنهم غير قادرين على عيش حياة كريمة فى 
موطنهم وهو نفس المكان الذى ترغب أنت 
أيها السائح فى الذهاب إليه.. ولكن فجائية 
تبادل خصوم الطبيعة لأماكدها يعد انسلاخا 
عن هذه الروية المتجمدة: سائح/ ابن البلد. 

فتمترف كنكيد بدور الخيال فى إحداث 
التغيير فهى ترى أنتيجوا كعمل فنى فى حد 
ذاتها: «أنتيجوا جميلة أنتيجوا شديدة الجمال. 
يبدو جمالها أحيائاً وكأنه خيالى» [77 م5] 
ضعف الخيال الشخصى يجعل الحياة فى 
أنتيجوا كأنها داخل «سجن» [79 56] «فصغر 
المكان يصبح خائقاً عددما يتضخم الأمل 
والقهر؛ ولكن يمكن أن يكون المكان خلفية 
للإبداع الفئى» فالصغر هنا صغر المسرح 
حيث يتم تشفير حقائق الواقع المؤلم ليعاد 
تنظيمها لتدحرر فى أغلالها. تصف كنكيد 
أهل أنتيجوا بأنهم: «أطفال» فنائرن؛ 
مخبولون». إن الفن بمثابة حلقة الوصل فى 
قيد الجدون والبراءة فالكتابة تيح للفلان لعب 
كافة الأدوار والتمثل بكافة الشخصيات مما 
يديح له رؤى جديدة وهر يستخدم تقلياته 
الفنية ليم عمله بعناصر المفأجاة والتحول 
والتغيير فما يصبو إليه هو تصوير الواقع 
بأشكال المعائاة فيه عبر كرة جديدة للرؤيا. 


خائمة 

تتشابك وتتداخل المركة والصوت 
والإشارة والوضع الجسدى فى رواية اليان 
توماس ,الغرفة الأخيرة:؛ لإثبات نسبية 
الخطاب السائد. تدهخذ توماس كدقطة 
انطلاقها الكيريولية صدناهدتامء© أى 
إدماج العنصرين الزنجى والابيض حتى 
يصعب التفرقة بين المواطن والمستوطن - 
وهى عملية اجتماعية تمثل جزءا لايتجزأ من 
الواقع المحلى فى الكاريبى. تخلق الكيريولية 
انقسامات داخلية فى المجتمع الجامايكى فى 
الوقت الذى تؤكد فيه الحركية والتفاعل 
المستمرة لا المواجهة بين المتناقصات. وأهم 
مايميز هذا العمل هو الاحتفاظ بالانقسامات 
الداخلية وه ويختلف بذلك عن الأعمال التى 


تمصو هذه الانتسامات للتمصسك بالشطابات 
النظرية المنتمية إلى مابعد العداثة أو للدشبه 
بحدية ة النظريات النسوية القر: نمية العديثة: : 


حيرا يسلئ مال كنكيد لمطوّلء 
الرافض للهيمدة مذالا الإمكاتينات تلاقى 
الحضارات ختى فى أشذ لحظات المقاؤمة» 
إمكانيئات الصوار الموجودة فى «الأمشاكن 
الصغيرة؛ النابغة في الفراع القاضل فين 
الذات والأخز * ا لاد 


هوامش 
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0 شىء ينتهى أبداء, 

أئيتا نيساى دشوم الصباح الصافى) بذلذا 
٠‏ أين سينتهى الأمر.. مثل أكثر زعمائنا تجده 
يخلق إشكالية ثم يخلق إشكالية أخرى ليتعامل مع 
الأولى وهكثا.. فى خصوبة لا تلتهى بحيث 
تتصاعد بشكل مبدع وحلزونى إلى فوصى أكبر.. 
لقدعملت بشن بقام ا لرإسنافرى ذلك الوقت» . 


بن أوكرى - «تجوم حظ رالتجول الجديد ١1/4‏ 


أفاق ما بعد الكولونيالية 


اليكس بويمسر 


83 ان آداب ما بعد الكولونيالية تتكاثئر2 بعد الكولونيالية والدظرية النقدية ما بعد إن النساء المساقرات أمثشال مارى 

وتتغير مثلما تتكائر وتتغير المواقف البنيوية فى المؤسسات الأكاديمية الغربية. كينجزلى وفلورئس ديكسى وإيميلى إيدن 
النقدية إزاءها. ورغم أن هذا الفصل يمتل2 ولأن هذه النظرية لعبت دورا مركزيًا فى ولوسى دف ج وردون وهاربيت وارد 
الموقف النهائى فى هذا الكتاب إلا أنه لا : تنظيم إدراك وتلقى الكدابة بعد مرحلة وفرياسئارك إلى جائب يعض المسدوطئات 
يدتحدث بأى نوع من النهالية الدامفة عن الامبراطوريات سأنتهى بتأمل وضعية هذا مذل سوزانا مودى وكاثرين بارتريل ولويزا 


مستقبل آداب ما بعد الكولوئيالية, 


الإلتتاء ومن بين الأشياء التى من المهم 


لوسون جميعهن اشتركن فى وجود مواقف 


وكل ما يحاول أن يذعله - وفى أغلب 00 0 3 0 بين كرلرثيالية لديهن (الاستجابات اللمملية 
الحالات بصورة عامة - هو تحديد التلورات 2 النظرية الادبية الصادرة من الهامشف الأهالى الأصليين على رجه الخصوص) 


البارزة مؤحرا في هذا المجال وخاصة بإزاء 
بعد الكولوئيالية ممن تم إهمالهمما وقت 
والسكان الأصليين . والجماعة الثالثة وهم من 
يسمون الكتاب المهاجرين تستلزم الاهكمام 
كذلك من حيث اعتبار وصعيتهم - بصورة 
متزايدة - ممئلة للكتابة ما بعد الكولونيالية 


والمركز. 
حقائق واضحة: الكتابة النسائية 
ما بعد الكولوئيالية: 

حتى يواكير السبعينات كانت كتابات 
المرأة تمثل قارة مفقودة فى كل من الحُطاب 
القومى الكولوتيالى وما بعد الكولونيالى. وكما 
لاحظنا آنا فإن النساء لم يكن غائيات عن 
النشاط الكولونيالى سواء كمسافرات أو 


لكدهن أيسًا عايشن مَيودا عملية ومتدقلة 
بالمقارئة مع الرجال فى المجال الكولوئيالى 
وعلى الرغم من معايشتهن للدمييز فى العالم 
الذكورى للاسبراطوريات الاسدعمارية 
فالرجال العاملون فى النشاط الكولوئيالى قد 
فرصوا على النساء صَْغُوطأ مادية ومعنوية 
من نوع آخر, إلا أن النساء الأوروبيات غالبا 
ماكن يشكلن جزءا من نفس العرق والجماعة 


على وجه العمرم . مستوطنات أو حتى ككاتيات رغم أنهن لم الاجتماعية لنظرائهم ورفاقهم الذكور. 
والتطور الآخر الجدير باملاحظة عبر يعتمدن تاريخيًا بدشس درجة المغامرين «بالمتارنة نجد أن المرأة المسدعمرة (بفتج 
الثمائينات هو الالتقاء بين بعض الكتابات ما والكتاب من الرجال. 


4 التاهرة . نوقمير 14951 


ثلاثية.. بمعلى أنها كانت مهشومة الحقوق 
ليس فقط على مستوى النوع وإنما أُيضًا 


العرق والطبقة الاجتماعية وفى بعض , 


الأحيان أيصًا الدين. وبدلاً من محوهذه 
الوضعية فإن المفارقة الساخرة والكئيبة لفترة 
الاسدقلال كائت تتمثل فى أن العديد من 
صور الاستيعاد هذه تم تدعيمها بفعل فورظ 
. التحرير القومى. وزاد بروز الأنقكسامات 
النوعية (بين الذكر والأنثى) . 
وكان لتأنيث الذكر المستبعمر (يفتح 
الميم) نمث نير الامبراطوريات أن أنتج ‏ من 
باب رد الفعل - ذكورية عدوائية لدى 
الرجال الذين ناهصوا الاستعمار. وشجعت 
الحركات القومية أعضاءها - وأغلبهم كان 
من الذكور - على إثبات أنفسهم كصانعين. 
. لتاريخهم ومشكلين له بل ومتحكمين فيه 
بيئما لم يتم تشجيع النساء بنفس الدرجة. 
وكما رأينا فإنهن قد تم تهميشهن فى جائب 


الوطنية الطئانة. 

وسواء تأملدا عمل مثل «آنانداماث؛ 
لبانكيم (18807) أو الأدب الأفريقى لمرحلة 
الاستقلال مثلاً «زهور قبر لأدومو افده 
أودرقصة الغابات» لسوينكا ( 36ل) أ 


«الحصاد: لكونجى )١951(‏ نجد بوضوح أنه | 


على حين يتم تقسديم الرلجال كزعماء 
ومواطدين للأمة الجديدة فإنه ينظر للنساء 


: بشكل كبير على أنهن أيقونات للقيم الوطئية9. 


أو حارسات للتقاليد يتم تقديمهن بمثالية. 
ونوع السرد الذى اختاره كتاب مرحلة 
الاستقلال كان يعكس هذه الرؤية المركزية 
. الذكورية عن ماهية المصير القومى: مثال 
رواية البحث والتى عادة ما تكون سيرة ذاتية 
أ تظهر بطلاً متفرد) يجسد عملية الاتتصار 


القومى أو التذاعى الدوستالجى حيث شخص 


الأم يرمز لتماسك الماضى . 


لكلى منذ د بدايات السبعينات بدأت هذه 1 
الصورة «الجندرية؛ (المقسمة الجدس أو والنوع 1 


- 06 ) تنغير. 


فكان انبعاث الحركة النسائية فى 7 


والوا لاياث المتحدة و على الو جه الأهم 


المبادرات السياسية والثقافية التى أخذتها نسام ,. 
فى العالم الشالث والنساء الملونات في العالم 7 
: الأول لتحديد موافعهن فى العلاقة فى الحركة . 


الدسائية الغربية. ومرة أخرى برز الأدب 
كوسيط قوى يتم البحث عن تعريف للذات 
من خلاله . وكما كان الحال لدى أجيال سابقة 
من القوميين الرجال كانت رواية المرأة 
لحكايتها تستدعى صورة الذات المستقلة. 


وللتدليل يمشال قومى بارز نجد أنه فى 
الثمائينات من القرن الحالى أى أثداء السنوات . 


ألتى بلغ فيها القهر الحكرمى ذروتهء بدأت 
كتابات السيرة الذاتية بأقلام نساء سود تظطهر 
أول ما تظهر بأعداد كبيرة فى جنوب أفريقيا 


وهوتطور دشدت له رواية وسملئى امرأة : 
(1186) لإيلين كسوزوايو وهوالعمل الذى . 
كان قاتحة طزيق أمام السيرة الذاتية. 


(النسائية) فمن ناحية كانت النساء السود فى 
جنوب أفريقيا يناضان لتحمل نظام التمييز 


المتعدد الذى تمثله الأبارتهيد. (سياسة الفصل. 


العنصرى) ومن ناحية أخرى حاولن تحذيد 
مكان لأنفسهن فيما كان دائما - حتى ذلك 
الوقث - حركات تحرير يسيطر عليها 


الرجال. كانت السيرة الذاتية نسمح لهن ٠‏ 


بإعطاء شكل متجذر فى هذه التجارب 


المتدوعة من التحمل والمغالبة. وفوق ذلك: 


كان ينظر لقصة الحياة (الخاصة) على أنها 


وسيلة لصياغة التضامن السياسى بمحاولة مد ' 


ويبصورهة عامة كان سعى نساء العالم. 
الثالث. نخو مفردات وأشكال تئاسب تجزبتهن : 


يعلى - جزئيا- التمائل مع الاستراتيجنيات 
السردية مخال السيرة الذاتية ورواية البحث 
التى تسخدمها جماعات أخنرئ من التى 
تسعئى لتمثيل نفسها لكلها فى الوقت قفسه 
تعدى تمييز أنفهن علها. وكان القوميون من 


الذكور وأيضا بدفس الأهمية قيادات نسائية' 
بيضاء يسعون لاقتسام أوختى ادعاء اقتسام 
المنصة مع اللساء:السود. ش 
والحق أنه عن زواية الحركة الاسالية " 
٠‏ الغربية - والتى هى بالأساس حركة بيضاء 
- فإن النائدذات الملوئات ومن بينهن ألين 


والكروبازيرا كريسنيانٍ وبيل هركس وشاندرا 


وفرضياتها عن ا المشتررك الذى 7 
يبهض غالبا أرخ بصورة منفردة غلي. : 


الدنوع. وحتى آواخر السبعينئات كانت 
التحليلات النسائية للسلطة تركز على تجربة 
مشدركة للقمع إلى حد تجاهل اختلافات 
ثقافية هامة وأخرى ترتب عليها تجريد المرأة 
من كافة سلطاتها فمثلا كان يتم تعريف 
فاعلية المرأة وحقوقها من منطق رؤية 
أمريكية أو أوروبية بيضاء مع التركيز على 
الفرد. وكان من النتائج السيكة لذلك أن 
عادت إلى السطح صور ثمطية عن العالم 
الثالث كمكان أقل تحر وأدنى تقدما أو على 
الأقل غارقاً فى مستذقع التقاليد والخرافة.. 

وكان للتدخل الحاسم الذى:قام بها 
النشطون سياسيا والكاتبات السود فمن سيق . 
تعرضهن للتجرية الاستعمارية أثره فى 
الاصرار على تنوع التجرية الإئسانية وتعدد 
طبقاتهها وقيمة وجود أشكال للتعنبير الذاتى 
والجماعة مغايرة لتلك السائدة فى الغرب. 

وأشار هؤلاء إلى أن المحنددات" 
الاجتماعية مثل الطبقة والجدن والانهمّام'" 
القومئ والدين والعرقية جمنيعها قد اخدرقت 
سياسات الهوية القائمة على الجندرية (الاوع) 
كما جعلتها أكثر إشكالية: وأن كتاباتهن هذه ' 
- قيما زعمن - بحاجة امركبات' مختلفة من ' 
الاستجابات فى كتابات التساء الغربياث أو 
كتابات 0 ممن وقسعوا ته تخت نير 
الانتعمان أى يوم ما 


وفى الأدب تنجد أن نساء ما لتفقسسيك 
الكولونيالية قد دأين مدذ فدرة على قاب 1 
المفاهيم المسبقة عن تجرية نساء العالم الثالث ... 
يرصفها دائمةٍ الانحطاط أو مقمرعة بسلبية أو 
تفتقر للقدرة على تقرير المصير. ولعل رواية ' 
«أختنا كيل جوى» (1108) بقلم ألكاتبة 
الغانية آما تو أيدو تقدم شهادة مميزة 5 ومبكرة 
عن «الأخروية, النقاومة والوائقة للمرأة 
السوداء . فالنطلة سيسى تجد أنها لانسبخليع . 
التمائل مع حاجات ماريا ضديقتها الأورونية 
كما أنها تباعد نفسها عن الافتمامات 
السياسية الأنائية وامنفرط ملة النفاول ١‏ الإخوأنهاء : 
الأفارقة . 1 

وأثناء القصة ترتحل سيسى من أفريقيا 
إلى أرروبا ثم تغود مرة أخرى (إلى أودديا) 
بشكل يحبمل دلالة وكما هو واضح فإن 
حكاينها مستعارة من تراث السعى لتعريف | 
الهوية الفومية رمع هذا فهى ش شديدة التجريب 


القامرة. نوفمير !9و1 . 0؟ , 


لتركيزهن.على.تهددية.الاظتلاف فإن هلمحا 


| جوهزيا للكنابة النسوية.منا عد.الكزلونيالية هو»: 
ٍ | خاضييه: “الفشيفغلائية أو «البركينة والمقخبود:” 


١ ْ‏ فارع اشكل :المبيلكقناة يمن تقالهد أدبيلة:. 


محلية. وقومنية, وأوذففية: اولأنهن: ينخدرن. من !. 


أ كمأ يحدث فى القصّة الشؤاهية ففى قصبة.. 
ا ١‏ بإيشورى, ا ولمة 5 بآيدو, ) 0 


هي 0 0 1 اودع 5 


من بين كثيرات تعانق التعويذة والأغيية/ 
والليب بالكلمات وحلقات الأحلام والمبادلات 
رأماة تقبات 3 سل بتكل ا دللا 


1 القادة ل اتوحدية تبه دلت 


النسينج. اخاض. الوأجودهن فهنْ ‏ المقدمنة .: هن 
ا كنا وم العيث 0 
كر ل 2 يلين ملكا لي الخناضة :2 
وعلاذة :نا يكرن. هذا ذالابعلى إلتزام: ملؤذاسنى» '.! 
كونيلة للدزوية إلن: قنيمة:الطيوَائك الومنغية: : 
للنبحاءً الذين:ذقيوا: وهن مازلن :على :قنْد:! 
الحنياة اللوائن,سبنقدهن قينا امغضئ وويها 2: 
سإعندن غلتجستلمنتتجنزهن: ميمكنا:فلقى :! 
أعمالهن يسقعدن.تقالقِج)شفاهينة مقملوجية :م 
مدونة:ولحظات.من«التقاوسة:اللسائيئة:الغين.' 
معتزاك. بها: أن التئايدم,الحخبير جعدها. بأقل! هن 
الحنقيقة :دوهن بيضبفن: إلى الاحتيبام. ما بعد 
الكولوشيالى.بالشعدذيية :: سفهنوةنا اع القوة :!: 
النسوية.ذات المرناكن زالأقلاك.المتيذدة حيشه! 
المرشريق في 0 > غلن أهسية* 1 
0 عن 


اي 3 
بأرقات مدوترة» ا 10 3 
عا لدع ل 
جد للكنانة:النشائية. مبا:جعدالكولوتيالية . قبام؛ 
«أوقتسادةاتتبرتزة :فلن نويع ازواينات 811 
مميورف جع مب (الرزايات) .لما بهد الاستقلالا 
كما أنهنا تقؤيزاسهد عباقق عن تزيمها بوعل ف 5 
السبعينات.كهااتعيشها لمجموجية. مأخجلفة. اهن 
الشتيضيات اللينائية .:وبجأنيث ,نتائج! أقانيها غ1 
عن الاغجبراب الدقاقي: الكزلونيبالى فمإن.: 
دانجارميجا 0 أشكالة “فى مجتمهها تنتعى. :| 
للتخلص من أميتها عبس ثقاة الرجل الأبيض 

فوضهاً حياة الإرسالد 0 ِ 
1 5000 4 1 
د 0 0 3 


عاذ نل 2 


آن وهى ث 


4 ل شه 03 0 8 0 
التفليّدى. م 


0 


0 
موظلها > الشوفاً 0 


ا يا ا : 

ويتىنايهيهازا وباتريشيا: جرس أ.. الكاتية:1. 
الكددية الأصلية (من الهنود الحمر) بباتزين .! 
كوليشي كلين يشعرن بالتمائل مع رؤية 


وأمداف كيت م ما بعد كيلونيالية أخري : مل , ّ 
العرفية/ .. 


.م اكاك ا لم1 ا 
8 


افق اتياية 0 555 الأبورأحنبية ا 


(الجدس الأصلى) يلمطزرى يعلى:كيونهدا,جالة؛؛! 
تكيفب» كاعتراف بولاءات . ثقافية .متصنا رعة 


شاك لا ا 00 
عن ا البرض إلنيا. ل 2 
ضِِ 00 
ممثلة (يكسر الثاء) للو, 
أكل ضتومية 1+ن1: لاقع 
1 را اه 3 علا سا" ا 
00 اا 


لا الملا ني 


د - 


صعية المطلية يعر 


1 13 لأ 0 1 1 


نجذ 
0 لس 5 ا 


فى المانتىا : 
0 اش يفهم في عام 
اك ”7 ف ل اا ا 1 5 1 44 


2000 


ومن ثم قإنهم وأن كانوا يؤكدون على أهمية ' 
تقناليدهم الروحدية القاصنة ياوا لين 
استنهاض الدكزيات الثقافنة أشعب «الكوزى” 
إلا أنهم أيضًا يسلمون بالتواطؤ مع الشقافة:: 
المبطة (أى ثقافة الأبيض) ويوكندون .على 
1 أن. الأبو ريجذبية: تشكيل جزء! :مكونا لإستراليا:: 
| - وفى,كلمات اليطل الذى تسمى.القبيلة على 
. اسمه.فى.رواية مودرورو «وسفة د. وريدى : 
: لتحمل نهاية الجالم» تنك ع( :«الآن. بد أن 

نصير مرنين ونبجث عن .حتفام ونتعأيل يع 
القدر .. 1 


اه اا المكاية لش 
. الطويلة عن سبكان 3اببهنائيا:الأصليين الذين ٠:‏ 
: يتعرضزن. للممارك أن فلبفة الدكتور وريد 
. للتسليم الرواقئ أو «الجبدز المسارك» تؤكبد : 
١‏ حاجة التسليم:لأن يتقير ويأتى.مشهد الكشف ٠.‏ 
ٍ الأخير ليؤكد أن لاشىء مطلق:وأن الحقائق : 
أبدآ لاتكزن كاملة ومن ثم لإبد من القجبول , 
بالإثديديية “وبالتسالى يصل وريدى. اللي : 
الإدراك أن كل مِنْ سلفه 0 ودريا 5 | وبماب 


يسان بس مصدر 3 و يتمارضان.. 


١‏ وكما حدث قن زر اليلد الغربية:: لجل 
أن الكتاب المجليين ,يركزون بطاقاتهم على 


0 0 وبإلْداطيلة 


اما هو/ املق امن ثقاة قلةالقاز ذق انعط" 


7 م0 


110 


9 


/ البجدمع أيض. فكما يرف 1 اليك 


تكون اوسيل المثلى للحفناظ غلى الم 
بالاختلاق الذقاقى اللماورق. وكْما لوكان. 
الأمز يمقل أسمجابة لهذه الرؤية نهد فى., 
«أنان الغظم (هجه1). لكيرى هوام قم فسجار 
الباكيها ١(الأبيض)‏ لخلق محاكاة للدواقق 
الثقافي حيث يتم الحفاظ على النزاتب' 
المحلية. وإنه لانن السكزية المزيزة أن 01 
يب وضفا فا فوذروزو) وخسهم الها 
الأسطوزئ كشى م حي وخإضز دحل خندود””' 
ثقافة أخرئ. إن الكتاب المُحليِيُنَ - - باستعارة ” 
كلما أوَجيْزؤ ترتوكال يناو لون إظهار” 
أن آلماضئق. اهوتكل ما يخوطنا ولازال يكمن:؛ 
بداخلنا ؛ رغم نم نوات النهتبا المطزيل . 3 
ل معام تسيا تيه ان" ش 
الأبورجيلي . مثل كيفين جيليرت ومودرودي ْ 
يطوعوين الرموز. اللوطمية.والأشكال. الدائرية ١‏ 
والثشفرات التذكيرية للشعر الشفاهى بالإضافة .. 


". مح و 7 الما 


يمثل وسيلة أخرئ لتأكيد رؤية أبورجديية,. 
ممسحسددة. ٠‏ وفى, «الداكن رة الغنائية لجاكي أ 
15 6 'للكانث مودروزو تشئرك الأفعال 5 
الغائمة ما بين الزمن الماصى والحاض رمع 
صنويزةالحلغ ننأ ايقاؤه الهفسيئز السهال مخأزج 
مجشمغ الأبورجِيُنى؛ وفى.شكل أدبئ هغايز”! 
نج ذ'افكاتيئ؛ (1917)'لسالئ مزجا عباراة أ 
عن زعلةإلخشاعن الأمننتسرة والجسلذؤر* 
والجمالياك الأثورجينية :وقد فلوضفك داحل"ا 
قَالت تجاهد ' من :السّيزة الذاتيئة “لكن 'البحلث:؟؛ 
الذاتيق ف الطفسؤولة'والذئن: “بنذأ ابه سلفالاقة” 0 
موؤجان ١‏ يتطؤل بعداذلك إلى سردا مشراتب".' 
يقوم أنه أعضاء كتافو ن فنن ‏ الأسزة وهواهاء” 
يجيب عو أتأصزنئئ العمل نقسة :بإطادة 8 
تاريخ الاثون لون جليك جليذل لإشلاء أكجنن صلاد م" 
التقناميئر: لين تجيْسة بةإتييا لمك : 


فرواية ويتى إيهيمارا «تاتهى» 40د ررأهوزا 
رواية الماروى الأولبي بالإنجليبزية تيع 
أساطير الماورى والشدرائيم الجدائزية فى" 
استنهاسها الممتد للحزن على موت الابن. 
ويؤكد إيهيمارا - مثل رفاقه من كتاب 
الأبورجينى - أن التقاليد المحلية تمتد إلى ها 
قبل العصور الاستعمارية قى شط وأحد لا 
ينقطع. إن الصّم الحر لكلمات من الماورى 
والتى لا يفسرها المضمون دائمًا والتى بكل 
تأكيد لاتوجد فى الفهرس قدعم الحس بوجود 


0 ا 2 
ثقأقةٍ غنية ولا زالت ممبتفلة والنى تجد اين 1 


ا 
العالم | , 


الكتاب التخليين فى اندو ل المسبتروطدة عد 
غيرهم من الكتاب القوسيين إذ أن الغالبية 
النظلى مده توضئ أن الذكم"الذاتول: السياسى 
الكائل لين :هيار باللسبة ليم وى أهرون”! 
فإن: هذا يؤكند ذلك'التناقصن الطاطهنةا| الذى.ة 
تمثله الثقافات المحلية ليىء فق الحلذيقة لعل ةا 
يتم بها تمقيقٍ الأصبالة الفقإفيية ير انوبا فى 
, اللتى ١‏ يتكيفب بها غيل ألا 
والتى لثم بر ترجمتم عبرها حتى نما اليا 
عن إلذاتٍِ الأبمرجينية, 55 


1 ويكرى مبؤجروراىك: أنه أكيه ز كدانبتق)ا 
الأبورجينى غزارة هذه النقطةالقعام تلن 
بالتهجن: :إن الكاتيي إل لأبرريجيني ف ميته 
لكأئن «كناقامز» أحد وجهينه جناي 
الماضى والآخر صوب المستقبل بيذما يحيا 
ف اللحواليائنا نهل ان الطاقات 
«الكتابة مز“ الخاقة: م 0١‏ 5 زححزافا لهذا 
أكثر. وقصيصل الأبؤريجابئقم تشاؤها مث اصبورة 
المطنيون وإلمهجنن. على أطراقلب المجيئدة فى ما 
«يوم الكلب»(1541)اتجد يتايارمن الروغانيةناا 
القديمة التى تتدخيف 0 0 


اافئة و ا 


في هذه 3 اجرامها للأرض ا 


التافرة ١‏ نوفمةة رقبة )!م ” 


أفساق ما بعصم 
الكولونيالية 


م 


أورونية من حيث الأسلوب واللفة وتفتقر إلى 
الأنسجة المتداخلة للهجة الأبور. جينى 
وأشكالها الشفاهية. ورغم هذا فإن روايات 
مكل «ليحيا ساندا وإراء )١514(‏ و«الدكتور 
وريدى» تنجح بالفعل عبر وسائل مختلفة فى 
«إعادة الدفول إلى تاريخ وثقافات 
الأبورجيدى:. عبر إعادة تمكيل الأسطورة 
التازيخية: رإعادة سرد قصة الوصلة (أو 
حلقة الوصل) من منظور أبورجينى ويخلطها 
المتعمد للتاريخانية بداقع خلق حسى «بوحدة 
الأزمدة الثلاث.. 


وفى رواية «الدكتور وريدى؛ يتحقق ذلك 
بصم نص «الكوربورى؛ الأصلى حيث لا تتم 
ترجمة الكلمات والرموز الغنائية بلفة البرونى 
للقرام من غير الأبورجيلى. 

رهكذا فإن هزلاء الكتاب إِذ يؤكدون - 
على هذا الدحو - على هذه الميتافيزيقا 
للمقاومة فإنهم يصلوّن إلى هذه المواءمة اللتى 
يعون أنها غير مريحة والتى هى حتمية فى 
الوقت.نفسه مع التباسهاء أى كونهم يكتبون 
دلغزاة شعوبهم 


اكتابة «ما يصعب تحديده, 


و دالبيني؛ : 
| تتراوح الكتابات من التماسك القومى إلى 
]| التجوال العالمى من التجذر إلى الهجرة. 


بينما كان الكتاب الأوائل لمزحلة ما بعد . 


الاسدقلال يميلون إلى التماثل مع القضايا 
' القومية ويتبلون الحاجة للتمضامن المجتمعى 


نجد أنه فى الكمانيدات والتسعيدات صارت . 


العديد من انتماءات الكداب الجغرافية 
. والثقافية أكثر انفساما وآهنزاز . 


لقد شهدت أخريات القرن العشرين 


تحركات ديموجرافية على صعيد غيرمسبرق 
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دفعتها عوامل عديدة متبايدة: مثلا الصراع 
ضد الإمبريالية ودعاوى القوميات المنافسة 
والمعاناة الاقتصادية وقمع الدولة. وكما بين 
نيل بيزونداث بقتامة فى قصصه القصيرة 
قإن التعداد السكائى للهدف الغربية يميل الآن 


للتشكل من ترسب الحركات المتدوعة للندفق . 
عبر القارىء :حفر الجبال» (همةا) 0 وكان 


من نتيجة ذلك فى أدب ما بعد الاستقلال أن 


حالة اللاتجذر الكوزموبوليتانى والتى تطورت 


فى جيوب ما حول المدن فى حداثة أوائل 
القرن العشرين صارت بشكل ما «متعولمة» 
فأصبح ينظر الآن للمغترب الثقافى بوصفه 
جوهربا للنجربة الأدبية ما بعد الكولوئيالية 
لأواخر القرن بحيث إنه يمس الكتابة 
وصناعة الأدب عبالميًا مسا وثيفًا. وروايات 
مثل «رجال حرب العصابات (1915) 
ووالعان (1987) ودبيوت ثمل الساقاناء 
(1548) ودلا هاتف لمحادثة السمساءء» 
)١1988(‏ كلها تربط شوارع لددن وبيموت 
الصفيح الممتدة فى العالم الذالث والمدن 
العشوائية للساقانا والجبال. وعليه نجد 
الحوارات السردية تقطع عبر السجلات 
أعلاها وأدئاها كما تخنلط فى لهجات بيش 
منوع من جميع أنحاء العالم ٠‏ ومن هنا نجد 
أن ما بدأ فى كتابة ما بعد الكولونيالية مثل 
«كرولة, (من لهجة الكريول) اللغة الإنجليزية 
صار عمليه هجرة أدبية وزرع وتلقيح متبادل 
واسعة النطاق وهى عملية باتت تغير طبيعة 
ماكان يسمى يوما بالأدب الإنجليزى فى 


. الصميم. 


ولأسباب شتى تترواح مابين 
الاختيارالمهنى وحتى المدفى السياسى نجد أن 
الكتاب من خليط الدول التى استعمرت يومًا 
قد شاركوا فى وضع التهجير القائم فى 


أخريات القرن العشرين. ولعلنا نذكر هنا 


ديريك والكوت من سانت لوتشيا وهودائم 
التدقل الآن بين بوسطن وتريئيداد وسلسان 
رشدى المولود فى بومباى وجامايكا كيدكايد 
الذى يعيش فى نيويورك والكاتب البريطائى 
الأسود فى أصول كاريبية كاريل فيليبس وبن 
أوكرى الليجيرى اللندثى والشاعر نوربيل 
فيليب الذى صار كددياً وكان يومًا من 
تريلباجون وأميتاف جوشى الهندى والذى 
يقيم فى الولايات المتحدة ولورينا نجكوبو 
المدفية فى جنوب أفريقيا وتعيش فى للدن 


وفيكرام سيث الذى يكتب عن دلهى ومساعد 
فرانسيسكو بنفس اليسر يقوم بدرجمة الشعر 
الصينى للقرون الوسطى فى وقت فراغه 
وهكذاء : 

وفى التسعينات يميل الكاتب ما بعد 
الكولونيالى لأن يكون مسافر ثقافيًا أو كائن 
لأكثرمن مكان أكثر منه كائئا قومياً. وهؤلاء 
الكتاب أو الكاتبات من حيث هم قد تعرصوا 
أو تعرن للاستعمار سابقاً بحكم الميلاد وهم 
ينتمون أو هن تنتمين إلى العالم النالث يحكم 
الاهتمام الثقافى وكوزموبوليثائيين فى كل ما 
عدا ذلك ويعملون أو تعبملن داخل تخوم 
العراصم الغربية يحتفظون جميعا فى ذات 
الوقت بالروابط الفكرية والسياسية ئات 
الخلفية القومية. وإلى جانب توفير الشروط 
التى تمكن للادب هنا بعد الكولوثيالى المهاجر 
أن يكون فإن الاشتباك الثقافى والتصادم 
الميتاقيزيقى أصبحا أيضا من المواد الأسامنية 
لذلك الأدب . إن الروايات التى يكتبها مثلا 


رشدى وجوشى وكينكايد وفيليبس وأوكرى 


والتى تسيرعلى خطا السيرة الذاتية لأصحابها 
تتفرع عبر مسافات جغرافية وتايخية وثقافية 
هائلة الاختلاف. 


وتدميز هذه الأعسمال بالقوة الجاذبة: 


لفلسفات متصارعة وأشكال متداقضة من 
السلوك الاجتماعى ٠‏ وإذاما كان النص ما بعد 
الكولونيالى - بوجه عام - وكما ينوه 


«هومى؛ بها مشروعًا مهجدا فإن النص: 
المهاجر هو تلك الهجنة مكتوبة على نطاق .. 
وأسع . وهى هجنة مانحة للشكل تعير المعنى : 
لتلك الطائفة المحيرة فى الترجمات الثقافية. 


التى يتعين على المهاجرين أن يقوموا بها .. 
وبالطبع فمن طبائع الأشياء أن تكين 


الجماليات عبر القومية ذات نفسها شىء ' 


مهجن أو ؛بريكولاج؛ . والكداب المهاجرون 
بهذا المعلى يشابهون جماعة من الحثالة من 
الشخصيات المركازية فى رواية أصداف 


جوشى «دائرة العقل» (1185) الذين جارم ١‏ 


عن رموز وأنماط يفسرون بها العالم على 
مسنويات مختلفة من الدجربة سواه عن 
طريق فراسة 00 :استخدام تقليات 


اللسيج (التصفير) / وفى طرح ده 


كيفية تواشح التجارب. 


ورغم أن «شيئا لم يعد مكتمل؛ (كما 


تقول إحدى شخصيات الرواية) إلا أن زندى , 


٠‏ الساقئلة العجوز من «الغزيرة»؛ والتى تتحدث 
فى «فوصى من اللغات؛ تستطيع أن «تمزج 
الهواء وتعطيه شكلة بمجرد الكلام عنه , 
ونفس هذا التأثير يتحقق بلغة الجوال المعدية 
- لغة «الألوه المخلطة والمدموغة والمسبوكة 
كلها ببعضها البعض «فالعربية مخلبلة 
بالهندية وتبتلع الهندية البدغالية ونلحظ اللغة 
الإنجليزية تتسراقصء كلها ألسلة منككة 
ومنسوجة معا ه وتبقى مع هذا كاملة الدلالة 
من حيث المعنى كأغلية مهد. 

وفى مثل هذه الاستنهاضات يضح لنا 
أن التحولات الفقافية المغيّرة للأشياء فى 
الكتابة المهجرية والتى بدأت أول ما بدأت 
وقث الاستعمار قد أثشرت بصورة محسوسة 
على الغرب فعملية زرع الأسماء وخلط 
اللغاث وتنويع المذاقات والتي تطورت أثناء 
الاستعمار تنامت حينماأ عاد مستخدموها إلى 
المدن الاستعمارية القديمة التى تتعدد بها 
اللفات وعليه فإن أشكالا ثفافية مثل الرواية 
والتى أصبحت ممسهسجلة على الصراف 
المستعمرة صارت الان مهجلة بدورها بحدة 
أكبر من خلال [رجاعها إلى المديلة الغربية 
ما بعد الاستعمار والتى تمولت بدورها إلى 


- 


غير رجعة. 


ويلاحظ أحد أكذر الرواد المهاجرين (من 
الكتاب) وعيا بالذات وهو ف . إس نيبول فى 
رواية «لغز الوصسول» (1188) أن تصرك 
الشعوب العظيم والدى ميز الدصف الثانى من 
القرن العشرين قد غير بصورة جوهرية مدئا 
مثل لندن. يقول: دكان على تلك المدن أن 
تتوقف عن أن تصبح مدنا قومية. كان عليها 
أن تصبح مدنا عالمية.. مثل روما ولكن 

ولعلنا ننظر للأمر بطريقة أخرى لاحظنا 
أن لندن صارت تشابه يحيوية أكثر من ذى 
'قبل مدتا مستعمرة (سايقًا) مثال 
كالكثاربومباى ولاجوس وهى مرإكز للتجارة 
والتبادل التجارى كانت دائمًا ومئدُ البداية 
متعددة الثقافات واللغات بدرجة شديدة. وكما 
يشير سلمان رشدى ‏ عن حق - فى «آيات 
شيطائية؛ (44ةد) أن «الطبيعة المختلطة 
للندن الآن باتت تعكس التدوع الهائل 


للامبراطورية السايقة. ولعل الخليط الناتج 
عن الهجرة والمقصود التواريخ (من المفرد 
الداريخ) المدشطاة والمشوشة وخليط اللغات 
الذى يشابه أكلة «الخف يش رى؛ أو إحستى 
«الجولاشى: بحسب قول أمدياف جوشى 
وأبمبانيو شاترجى كلها وضعت البقايا 
الأخيرة للمفاهيم الاستعمارية القديمة تحت 
صضغط فظيع وتنقصد صورة العالم لرصسقه 
متقسما بين الرجل الأبيض والآخر. 

لكن التخليط يتم على مستويات أكذر 
عمقا من ذلك أيسا ‏ لأنه ليس فقط الشركاء 
التقليديون فى العلاقة البريطائية الاستعمارية 
هم المرتبطون ببعضهما فى الكتابة المهجرية 
باللغة الإنجليزية. فالمستعمرات السابقة 
لأسبانيا مثلا” تمارس وجودا متميزاً. ومنذ 
محاولات سلمان رشدى الأولى لفتح هذه 
القناة من قنوات التأثير دأب الكذيرون مثل 
جوش وأوكرى رب كرجرلاينج وإم كى 
فاسنجى علئ الاستعارة بكثافة من واقعية 
أمريكا اللاننية السحرية فى بعض الأحايين 
مع تطويع وزخرفة تقنياتها لأغراضهم 
الخاصة. وكما تبدو الآمور الآن فإن تكاثر 
الكتابة المهجرية ما بعد الاستعمار بالإنجليزية 
صار وثيق الصلة بالكجاج السريع للواقعية 
السحرية إلى حد أن هذين التطورين يبدوان 
تقريبا غير منفصلين. ومن السهل رئية 
أسباب هذه الاستعارة. إذ أن كتاب ما بعد 
الاستعمار باللغة الإنجايزية يشتركرن مع 


' نظرائهم من أمريكا اللاتينية أمئال جابرييل 


جارتيا ماركيز وإيزابيل اللندى فى الرؤية من 
حافة من الثقافات الأوروبية المنسيدة وفى 
اهنمامهم بالتوفيقية التى أحدثها الاستعمار. 
وكتاب ما بعد الاستعمار بالإنجليزية - 
بالأخذ من التأثيرات الخاصة للوائعية 
السحرية - قادرون على التعبير عن رؤيتهم 
لعالم مشقق ومشوه وغير قابل للتصديق بفعل 
الانزياح الثقافى . ومثل كتاب أمريكا اللاتيئية 
نجدهم يمزجون الخرافى أو ما قوق الطبيعى 
بالأسطورة المحلية والصور المستقاة من 
الشقاقات المستعمرة (بكسر الميم) لدمخيل 
مجتممات تعرصت مراراً وتكراراً لعدم 
الاستقرار بفعل الغو والاحتلال والفساد 
السياسى. ومن هنا قإن المؤثرات السحرية 
توظف لإدائة حممافات الاستعمار والمرحلة 
التى تلتها. وعلى الرغم من هذا فإن البعض 


- وأوكرى أحد أيرز الأمكلة هنا - يأخذون 
الخرافى بجدية أكبر أى من ميث كونه 
تشويه للحقيقى والذى يعد جزء من التجربة 
المعاشة أكثر منه أداة. 

وفى المؤسسة الأكاديمية الغربية 
والمؤسسات الليبرالية الأدبية باتت «الكتابة 
المترجمة:؛ المتعددة الثقافات - وفقّ وصسف 
سلمان رشدى - مقدبولة الآن على نطاق 
واسع باعتبارها إحدى الآداب المعارضة أو 
المضادة للسلطوية أو إحدى الاستراتيجيات 
اللصية فى عصرنا. 

وكما رأيدا فهى قد توصف أحيانآ بأنها 
أكثر صرر التعبير المتاحة كمالاً فى تمثيلها 
للديالوجية الباختينية (نسبة إلى الناقد الكبير 
ميخائيل باختين - الأقواس من صدعى) 
وينظرللرواية عل وجه الخصوص على أنها 
تعددية بوليفونية (صوتية) فى شكلها الأصيل 
(الشارعي) والسوقى الشعبى. وليس ثمة 
غرابة فى أن يكون الأمر على هذا الدحو. 
فتخليط الكتابة المهجرية يتفق تمامًا مع 
الجداول السياسية والنقدية فى الجامعءات 
الغربية. فمكلا يمكن قراءة ذلك الأدب 
بوصفه يتبنى رؤية ديمقراطية للاختلاط 
الثقافى المتعدد والتعبير المنفرد عن الذات كما ' 
ترمز مغايرة الخواص فيه إلى ذلك اللوع من 
الاندماج الذى يسعى الكثير من النقاد وصداع 
الرأى إلى دعمه على المستوى اللقافى على 
الأقل. وريما يكون فى الشهرة النى ثارت 
حول أعمال رشدى يموجب قضية الفتوى 
الشهيرة عام ١144‏ ما ساهم فى زيادة إيراز 
الكتابة المهجربةبصورة عامة. 

لكن ريما يكون السبب الأشوى لوجود 
ذلك الاتفاق ما بين تلك الكتابة والنقد هو 
حقيقة الموقع لا أكشر؛ فكما أشرنا أثفًا كل 
منهما (الكتابة والنقد) متواجد بشكل متعاظم 
فى المديئة الغربية (أو الشمالية) مختلفة 
اللنات والمهيمئة - لازالت - وعليه فالاقاد 
يشعرون أنهم قادرون على التماثل مع الكتابة 
المهجرية لأئهم يحدلون نقريي نفس الدائرة 
الكوزموبوليائية التى يحتلها كتابها. رالآأكثر 
من ذلك أن الكتابة والنقد تشاركان فى النظام 
العالمى للقيضى المعلرماتى عبر القومى الذى 
يملى ثقافة أواخر القرن العشرين كما أنهما - 


أى الكتابة والنقد - يصبحان ممكنين بفصله, 
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الكولونيابية . 


,, وزهذا النظام الذى ترعاء كل من شيكات 
الاعلام الالكترونى وتوسع الشركات عبر 
القومية وأنماط الهسجرة لمرحلة سأ يمد 
ْ الأره يعينيات يشيع المواضبعة المشقارر 5 
للاخقلافات وإنها فكرة بنيتون عن «الألوان 
. لمتحدةء!. لكن - ومكلما كان الأمرقي 
١‏ [ديراطوريات القرن التاسع عشر - فهو يعن 
. نظام تسيطر عليه مصالح ثقاقية ورأسمال 
قَوى يتمركز فى العالم الأول - وسّمن هذا 
السياق ب تدج الآداب المهباجرة ة فى اكتساب 
"القراء لأنه وإن كانت تمدلك جاذبية الغريب 
والسجري والآخر إلا أنها أيصبا تشارك بشكل 
.نام التوكيد فى اللغات الجمالية المألوقة لدى 
. الثقافة إلإتجلو أمريكية. | 
:-لايمكن انكان أن ا الغوب للكتابة 
هجارد يبا تعسرا للثقافة التى تولدت 
: بالاحستكاك بالغسرب الكى.جساءت مع 
.. الكولونناليبة) ومع هذا يشير هذا الصنصساس 
' لإستيعابها إشكاليات بالتبنبة: للطريقة الت يتم 
يها قزاءة الأدب.مسا بعد الكولوتيالى بوجه 
إن مكانة كتاب مَهَجِزيِينَ أمخال رشدى 
:.ووالكوت وتميسوثى مو وسسايكل أوتداتجى 


:“وذهازاتى موخيِ رجن أندجت تعريفات لأدب 
.“نا بد الاتسيظان بسوفسه أدبي 


٠,‏ كلووٌضويوليكاتئ ' مزروع متعذذ اللغات وقادر 
١‏ عل ا بالتقاطب 9 م الثقافية ة للغرب 5 


بين هي 5 الآداب م 
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| السلطة ود 
و الاستقلال - - كمأ لاحظ نوجوجى 


0ك 201 


3 3 3 5 با وسواسياً من دائب كداب 


1 ل لها الصديدة وأأمرى محسة ة السام ا اسك 
الكولوتيالى باتباه العاصسمة القديمة. وآدايهم 


كتاج لذلك الكوش كهم معلمون بخيية دَ أُمله. 
وكضاهو شعروف مدذ أرفل السبعيئات 


..فإن أمم ما بعد الاستقلال تتعرض يصورة 


متعاظمة لآلام الكوترئيالية الجديدة ومن :ذلك 
.الاسطرابات الاقبتسعصسادية والأمراص 
الاجتماعية والقساد الحكومى وقهر الدولة. 
وفى الكثير من بلدان العالم التى كسانت 
مستعمرة ذأت يوم لم يود إيغاد الممتعمر إلا 
لتدييزات قيلة إذت للمقاظ على غوزاركيات 
بقيت قيم المستعمر السابق ذات تأثير 


(واثيسونجو) كان لايمكل فى أغلب الأحوال 
أكثر فى :تغينر الترتيبات الاستعمارية 


: الاقتصادية والسياسية» 0 تسريرآ 


(تعريك المرة كلم 
وقد ظهر الدحول عن مفهوم المثالية 


١‏ القومية لأول مرة قى الرواية التى تتسم يجو 
. من الإحساط والتى بدات تظهر منذ أواخر 


الستيدات وما بعدها والأمثلة كثيرة : ورجل 


الشسعب» لأتشيسيى (1535) ودتمل تلال 
٠‏ الساقاناء وترجال المتاكاق فنا ودرجال 


حرب العصاد ات و«انصراف في الذهسره 


: الفلدلة لنيبول ودبشلات الدم» لنوجوجى» 


(119) ودوشيطان على الصليب» (1541) 
لذوجبوجى ودمخعسر الذهول» لايرل لغليس 


ْ (كمه) كم “ذوو الملاح لم يولدوا كن لآى 
. كوأي آرما (1139) لكن الاستجاية الأكثر 
1 عملية من جاتب كتاب كثيرين لما أسماه 
شانون «مهزلة الاستقلال القوسي» كانت 
. تتمثل فى الجوثهم ٠‏ - إن لم يكن إجبارهم على 


اللجوء ب إني أماكن أكثر ثراءا وأقل فهماً كى 


العسالم ٠‏ وبأتخاذ هذه الخطوة ثم فى تأمين 
. استقبال إيجابى بدا الكتاب يمتازون بفعل 
. الروايط الطبقية والسياسية والتعليمية التى 


كانوا يتمقعون وتريطهم بأوروياوأمركيا. 


. وطوروا ما كان بالأصل ميلا كوزمويوئيتانيا 


والذي كان يستشعر كجزء من فتشكتهم 


الدخبوية فى أوطاتهم ٠‏ وقد لايكون لهسذه 
الحقرققة 

جوهرية في تفسير استقيالهم والنكافة التى 
ار 0 


ثمة أهبية بالنسية لكتاباتهم لكتها 


نظرتا لذلك من 


- إن آجلا أوعاجلا - - قي حوز لقبول بين أ 

. نشيات العواصم الكيرى؛ وبصورة أساسية ' 
فإنهم - بالهبجرة - تجصوا فى أن يؤمنوا ' 
لأنفسهم موقعآ مختافآ وأكثر راحة فى العالم ! 
الرهب الذى تهيمن عليه الكولوثيالية الجذيدة ا 
لكن وكما يوص., هذا الامتياز المزكب للكتاب 1 


فإن أعمالهم تبقى جزءا من العالم الكولوئيالى ش 


ْ الجديد وتعبير عنه فى أن 


. ويفجاجة يمكن القول أن تشجيع د الناية 


المهجرية دما يعد الكولونيالية لريما يقدم ٍ 
تموذج أ آخر على امتلاك أوروبا وأمريكا ا 


لمصادر العالم القالث, قالقوى الغربية التى ' 


العلاقات 3 الأراصضى التى سبق استعمار ها 
هى تقسها الدول التى يحظى يها الأدب 


. تمتفظ باليد الطولى اقتصاديا وعسكريا فى ' 


1 المهاجر بتأييد كبير. وقد يكون هذا بهدف ا 


إظهار المزيد من الانقتاح الكقافى لكله له انفتاح : 
ممسوك فى جوانب أخرى (مقال القيود 
المفروضة على الهسجرة أو المساعبات : 


 )ةيداصتقالا‎ : 


وفى تدعيم أو امكلاك ذلك الأب ما 
يحافظ على خريطة ثقافية للعالم برصفه 


منقسم ممأ بين المدينة دو الموهوبة الفائقة , 


والهسامش الذي يتبقر إلى المواهب. زمن ' 


الندائج الأخرى لهذا الوضع أن الكتابة التى 
ككيرا ما توصف بأنها ذات طتيعة تشغى 
بالضجيج هى تلك التى تمكنت - يداح - 


عن سد الفجرة ذبين العلمين الدالث والأول ٍ 


1 ووصعث انفسها ' في المركز أو الوسط. . 


ورغم هذا قإنه - سيب من هنا التجاح 


ذاته فى رأب الفجوة يمكن للعسمل الأدبى | 
: الكوزموبوليتانى أن يبدو متسلقا عن الدمار : 
المادى الذي كشير] ما يميبز دولة الكاتب ١‏ 
الأصلية. إن تهجين فن المهاجر - كما يفسر ' 
كل من سلمان رشدى وويلسون هاريس . 
. بالفعل - - قد يكون له دلالة تمرير الأصوات ٍ 


وقد يكون تقنية لتبفكيك السلطة, ٠‏ أى : 


بوليفونية تحريرية تنفض عبء ألساطة الى ٍْ 
ارح نه كنا فى لوقت ننه مجلة #لى 

بالأساس أذاة جمالية أو مصدرا للتيمات. وإن : 
منظور خناص- قد ييخو فى 


. الخقيقة أن روابط الكتا مع خلفياتهم فى : 
. العالم الثالث قد أصبحت استعارية أومجازية : 


بمشاهدة التشويش القومى والشقافى فقط 
وبصورة أساسية لتوقير الصور اللازمة لفلهم 
وهوما يعنى - صرة أخرى - أنهم بهذا 
يشاركون فى العمليات المستهلكة التى يمكن 
تهؤلاء الذين فى الغرب أن يفحصوا الآخر 
عبرها ليتمكنوا من فهم أنفسهم بشكل أقضل. 

ولأسباب من هذا القبيل نجد أنه وإن كان 
الكتاب المهجريون أنفسهم يعارضون بصححُب 
التشوهات الكولونيالية الجديدة إلا أن أعمالهم 
اجتذبت النقد بوصفها أدب بلا ولاءات يفتقر 
للأواصر الإقليمية والمحلية التى تعد بالغة 
الضرورة فى عصر العولمة الكبرى. وبالطبع 
-وكما نستمير مصطلحا يستخدمه سلمان 
رشدى إيجابيًا - هذا اللاوزن التأريقى قد 
يكون أحد الموامل الرئيسية التى تفسر نا 
شعبية الأدب المهجرى فى الغرب فريما يجد 
القراء الغربيون الدرفيه وفى الوقت ذاته 
يشعرون بأنهم يتطهرون أخلاقيا من خلال 
إجبارهم على سواجهة مشهد أوكرى 
السريالية التى تصور التدمير الكولونيالى 
الجديد مثلاً. لكن يبقى سؤال مفتوح ما إذا 
كان هذا النوع من الكتابة يمتلك الكثير فى 
المعنى بالنسبة للتاس - أو حتى أعضاء 
النخب المقيمة وإلتى تعيا مشاهد الكشوش 
الخاصة بالعالم الذانث» قفى هذا السياق تجد 
أن ثمة دلالة لكون كتّاب ما بعد الكولونيالية 
الذين يحافظون على نوع من التركيز (من 
حيث التوجه) القومى والذين لايجمعون بين 
عالمين أو لاتترجم أعمالهم على نقس النطاق 
لا ينظر إليهم بوصقهم كتابا كبار) فى الغرب 
مثل رفاقهم المهاجرين وفى دوائر العواصم 
الكبرى لايبدو أن القلق للحفاظ على التكامل 
الثقافى أو الدمسك بنوع من الاستقلالية 
القومية بالتسبة لبعض كتاب ما يعد 
الكوزوتيالية مثل توجوجى أو إعجاز أحمد 
شيئاً يمثل قصية . وللتعميم فإن وجهة تظر 
المركز هى أن العالم متغاير العناصر لكنه فى 
النهاية عالم وأحد وأن التمايز القاقى قابل 
للائتقال - فإن لم يكن - قمن الأرجح أنه لن 
يكون مثيراً. 

وإذا شئدا أن نخلص من هذا يشىء إن 
يمكدنا وصف الأدب المهجرى بأنه ذلك 
الأدب الذى تكتيه الدخب والذى تقوم تلك 
النذخب يتعريقه وتقديته. وهو فوق ذلك يمثل 
تلك الكتابة التى تحتفى باللاتجذر التاريخى 


أو القومى وتضعه فى الأمام أوما قد يسميه 
الكاتب التشكيى المهاجر ميلان كوئديرا أدب 
خفيف الوقع قد يتزود بروعة النقد السياسى 
ومع هذا فإذا نظرنا إلى الأمر من زاوية 
مختلفة يمكن لانعدام الوزن الذئى يتميز به 
الالتزام أوتخفيف لتلك الهموم التى ميزت 
الكتابة ما بعد الكوئونيالية فى المنشاً وتعريف 


انهائم على وجهه لأدب المهاجر على أنه 


نتاج ما يعد الكولونيائية يتناقض مع ما 
تعودتاه من الكتاية السياسية للواعية بالذات, 

ورغم هذا فالحقيقة هى أن التشخيص 
يجح نصو استتطاب الموقف لصالح 
استخلاص بعض الفروق الأساسية إِدْ ليس 
من الضرورى مكلا أن يكون الكوزموبوليتائى 
لأسياسى. ودفاعنا عن موقفهم جد الكتاب 
المغمربين صغار؟ وكبارا يتحدثون بحرارة 
عن موقفهم البينى والعّير محدد بوصقه 
متم جماليا ومكسيا نهائياً يتيج عمق النظر 
السياسي والتاريخى. 

ومرة أخرى قد يبدو الكاتب 
الكومزموبوليتانى مخدوعا ثقافيا؛ وينتمى إلى 
أكثر من عالم ولكن ليس إلى أى عالم واحد 
بشكل كامل. ورغم هذا - وكما أكد سلمان 
رشدى مرار) - فإن التيادل الثقاقى يخفقف 
الإبداع إلى جائب أنه - يمتح أيضا يعدا ذا 
قيمة بالنسبة للأوضاع فى موطن الكاتب 
الأصلى. والأكثر فى ذلك أن تحليق الكداب 
وح عه اي د 
التى تمئح شكلاً تخييلي] لعوالمهم المنتزعة. 
فبيدما كان الحداثيون الأوائل ينعون تشطى 
ال قاليد الموثوق يها تجد الكتاب 
الكوزموبولينائيين يرحبون بدلك. (أوطان 
متخيلة) (1183). ومصوقفهم لايدلل على 
اليعد عن العالم وإتما الارتباط به وأن ثمة 
إلتزام لدجميع ما فككته الكولوئيالية بحيث 
يريطون العالمين الثالث والأول موكدين - 
قيل كل شىء كيف أمكن لتجربة أحد 
العالمين أن تظل موثوقة لفترة طويلة داخل. 
تجرية الآخر. 

وصوت رشدى المداقع عن الكتابة 
المهجرية ئيس مدفردا. الروائية بهاراتى 
موخرجى المولودة فى طالكتا والتى تعيش 
فى كندا وتعد اليوم كاتبة أمريكية تتيتى هى 


الأخرى هذا للموقف بقوة إذ اختارت ما 
تعتبره الصدام الغزير للثقاقات المهاجرة قيمة 
قاصة يهاء 

وبالاسبة لها الموقف المهجرى موقف 
متلون يبدع بلا كلل وتنمو ج ذوره فى كل 
من المجتمع التبني وفى ذكريات مسقط 
الرأى (الكتابة المهجرية) (1144) وعلى 
هذا قاء قتعاد الموضع تمئله الكاتبة ليس إِمْماراً 
وإنما توسيسًا للتجرية الثقافية والجمالية. 
ويلاحظ ويلسون هاريس الكاتب الجويائى 
(من جويانا) بطريقته المأثورة والذى يعيش 
مدذ فسترة طويلة فى بريطائيا أن الرؤية 
الجزئية أو«انتقطة المركبة ما بين أسول 
جزئية:؛ والتى تطورت قى عالم ما بعد 
الاستعمار تفتح المجال أمام نسب جديدة 
خارقة وأمام إمكانية عبر ثقافية مجددة 
ويعيدة المدى (نسيج الخيال) (1190), 

ويلتزم بن أوكرى أيضا الرأى أن المعاناة 
المرتبطة بالاحتلال الاستعمارى والصراع 
الى الم عن هن ق© تكن تجدة أ 
الأمر. وقد كان لنشر الآثار الثقافية تمت 
الاستعمار أثر إثراء الأحلام أو الوعى ل 
لآولنك الذين كانوا مستعمرين ذأت يوم. 
(إعادةحلم العالم) (*194) . وهذا هو موقف 
المكسب الصافى مرة أخرى لكنه أُيضاً - كما 
يؤكد أوكرى -- موقف وجد فيه للمستعمزون 
(يفتح الميم) أنفسهم قادرين على تجديد 
أَنقَسهم لأنهم استطاعوا الحفاظ على صعود 
روحهم وقدراتهم العنظيمة على العلم». وريما 
كان من المفيد الإشارة إلى أن أوكرى وإن 
كان لا يتجاهل الحقائق المادية إلا أن نقملة 
تركيره - مكل هاريس - هى الروح وليسثت 
السياسة. إن الرواية المهجرية ذاتها - مثل 
خالقيها - تجتب الانتباه للتجوية المجددة 
للوقوف قوق عالمين ويتَصّخم نموها من 
القنائم الذقافية المختلفة وتجدها تدقع إلى 
المقدمة بالترجمات والهجرات التى أُنتجتها. 
إن رواية جوش ددائرة العقل؛ نمودج أصئى 
لهذا النوع من السرد المسافر من حيث كوثه 
فضقفاض ألينية ويصور_حياة المشردين -10آ 
06ان35 ويريط حدود الهند وبتجلاديش مع 
مديئة الغزيرة الواقعة على الخليج الفارسى 
مع الصصراء الجزائرية وددائرة العقل: مثل 


قصص مهجرية أخرىء يمزجها بين 


الفانتازيا والملييعية وبين عوالم جديدة 
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أفاق ما بعد 


التكولو نيالية 


حديفة. ومحصارات قديمة مسكونة 
بالأساطيره وبكسرها لوحدات الزمان واثمكان 
الواقعية وعبورها ألداكم للعدود السياسية 
تستغل البعد المزدوج ج أو »الرؤية المجسامية» 
(المجسمة) التى يسمح بها موققها البينى 
. بحكة. وبدلا من الفجوة ألهائلة التى كانت 
تفصمل المجتمعات قى الخطاب الكولوتياقى - 
مثلها كان الأمر مكلا قى الروآية الإتجليزية 
الهندية تجد الرواية القائمة على تقاعل 
الثقافات (والمقعسود الرواية المهجرية - 
الأقواس من صنعى) تخاق تفاعلاًمستمراً 
بين الأساليب والأصوات والحكايا والأساطير 
والجغرائيا. 
من هنا فإن أوكرى فى «الطريق الجائع» 
وفى قصصه !لقصيرة(المجموعة فى) أحداث 
عند المزار» عام 1185و دتجوم حظر الدجول 
الجسديدء عام )١1484‏ يضع نهاية 
للكروتولوجيا أو الترتيب للزماتى التقليدى 
بتقديمه أشكالاً دورانية وما يبدو كمنطق حلم 
.. غير عقلاقى مأخوذ عن أساطير اليورويا 
والاتسجام الصاخب لقوى ثقاقية متناقرة 
والذى عادة ما يعد مبيز) للقن 
لكوزموبولديانى فى أعماله كلها تصبح قناة 
داخل اقترانات أكفر غرابة لإقريقيا رويوية. 
وكما اقترحنا آنا باقتضابء فَإن العبور 
للمغامر لأبماد شتى قى كتاية ما يعد 
الإمبريالية بدلاً من تجميده للالتزام السياسى 
يمكنه أن يكون فاعلاً كاستراتيجية 
مساد:للكولونيالية ومعارصّة - بالحق 
للأنظمة الشمولية من كل قوع. وإلماحّا أو 
تصريحا إن هذه هى وجهة تظر كل من 
رشدى وأوكرى وكتاب أبريكا أللاتينية الذين 
اتختاهما كتماذج د يعتتقد أن الرواية الخارقة 
أورواية الواقعية السحرية تجسد دراميًا 
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المفاهيم المنقسمة لثقافات ما بعد الاستعمار 
ومن ثم فهى تضعف التمخيلات الخالصة 
للعالم والتى استمرت مئد العهود الكولونيالية. 
وليس هذا فقط وإئما أيصًا الشكل الأدبى ذاته 
(الرواية) يمثل الاستيلاء على أسلوب 
كولونيالى فمن خلال خلط الشاذ والممكن 
بحيث لا يمكن التمييز بينهما يحاكى كتاب 
ما بعد الكولوتيالية المكتشف الاستعمارى فى 
اعتمادء على الفاتنازيا والمبالغة لوصف 
عوالم جديدة. ولهدا قهم - أى أولئك الكتاب 
- يطاليون الآن يامتياز «إعادة الحلم» 
بأوطائهم . 

وقى المقايل يمكن للكتاب أن يقوموا 
بتعرية تطرف الوصع الكولوتيالى الجديدء 
قالوهمى يستخدم لاستنهاض صورة لإفريقيا 
أو الهند كأمكنة نضب فيها الطعام والدواء 
ومثاليات التحرر. 


والكوابيس التى تزدحم يها قسصص 
أوكرى لهما دلالة قاتمة بالنسبة لمدينة العالم 
ألتانث. 


لاجوس مكلا دائرة عقائدية للجنون 
الخرافى - كما كان يمكن لقاتون أن يصفها 
-- ومستودع نقايات العألم وعقاقيره المشعوذة 
«العقن المقوسة؛ واللين البودرة المسموم 
والافكار النفاية والميكة (نجوم حظر التجول 
للج.ديد) وبالإاضافة إلى كل هذا ودغم 
ظاهرتها المهجنة فهى قد تكون دائرة غير 
قايلة للاختراق تمامًا من جانب القارئّ 
الأوروبى أوالأمريكى إذ يمكن أثداء تصوير 
الصوفى و الوهمى أن يختار كتاب ما بعد 
الكولوتيالية سحب عملهم من الفساء التأويلى 
للغرب. وكما قى آداب الماورى والأبورجيتى 
يحدث ان يقوم كتاب ما بعد الكولونيالية 
مكال وكرى أو أيرنا برودير (كلما حدث فى 
رولية «مايال» مثلا وانصادرة عام )١544‏ 
بإدخال غرابة غير منرجمة | إلى داخل 
العمل بما يؤكد موققه الحدودى داخل وخارج 
التقاليد الغربية (ولتمييزء يمكن أن نطلق على 
هذا النمط فن الكتابة الواقعية الروحية). 
والآن سوف تمعن النظر فى هده القضية 
الهامة - ولريما المتنافضة مع نفسها - 
إشكالية العتامة أوصعوية التوصل إلى قهم 
لما بعد الكولونيالية . 


ما بعد الحداثى وما بعد الكولوئيالى: 
كما أوضحت فإن عنوان «الأدب ما بعد 
الكولونيالى » يشمل صئوفًا ستنوعة وربما 
وأَيضاً محيرة من النصوص. ولقد كانت 
الجوانب المتعددة اللغات والممزقة فى كتابة 
ما بعد الكولوتيالية هى التى جذبت اهتمامات 
تقاد ما بعد البنيوية مندّ أوائل الخمائينات. 
بدأت النظرية النقدية تحدد تلك الكقابة 
يغرض التبيان أو التوضيح . ولقد نظرتا سريما 
إلى وضعيه ذلك الدعاون من وجهة نظر 
الكنابة المهجرية. لذا فإن هذا الجزء الأخير 
سوف يبحث فى آثار لك التفاعل على الدقد 
وتفسير الأدب . وبالنسية لكدابة مأ بعد 
الإأمبريالية ما هى تسّمينات التقايل مع 
النطاريات النقدية القائمة أساساً فى العاصمة 
المستعمرة أو التى كانت مستعمرة (بكسر 
الميم) يوما. 
ولا يمكن أن يكون قد فات قراء هذه 
الفصول الأخيرة أن الطريقة التى يتم بها 
تفسير آداب ما بعد الكولونيالية تردد هموما 
رئيسية فى نظرية ما بعد العداثة أوحتى 
نظرية ما بعد البنيوية وليس ثمة مفاجآت 
حقيقية فى هذا الالتقاء ففى مجأل الكتاية 
للجديدة بالإنجليزية نجد أن المترائق المنهجية 
النقدية قد ظطلت حتى وقت قريب غير معددة 
إلا بشكل ردىء. 
وقامت القراءات ما بعد البنيوية بجعل 


غير هذه الملامح المميزة لذلك النوع من الكتابة 


مسموعة كما أعدتها للثقاش وبالمقايل فإن 
كتاية مأ بعد الكولوتيائية أعسارت نقسها لما 
بعد البنيوية على سبيل النمدجة كما لوكانت 
حئطة لطاحوتتها. 

وبالطيع» فكما سئرى الآن أعطت ألرواية 
المهجرية للمدمددة الأصسوات 3 تعبيرا حيًا 
لنظريات الدص المفتوح والغير محدد أو 
للقراءة المتجاوزة المقوصة السلطوية لامؤلف. 
وهكذا من بين التقاطع ما بين الخطابين ما 
بعد الحدائى وما بعد الكولوتيالى ظهر نقد ما 
بعد كولوتيالى يناصر - بوجه خاص - تلك 
الجواإئب فى القص ما يعد الكولوتيالي التى 
تبسدو جثابة للنظرية: وتعتى اهتمامها 
بالجوائب المؤقدة والمتشظاة من الدلالة 
واهنمامها بالهوية ككيان مركب وبالنظر 
لطاقاتهم المتخطية والمننكرة فإن هذا النقد 


يقرأ النصوص ما بعد الكولوئيالية بوصفها 
حاملة لأعراض الج ئبة النابدة للداريخ إِدّ 
يدظر إليها باعتبارها تجسد هشاشة ,«المزويات 
الكبرى» وتآكل السلطة المتجاوز للحد وانهيار 
التفسيرات الإمبريالية للعالم. وباختصار 
المداخل النقدية ما بعد الكولوتيالية وما بعد 
العداثية تتقاطع فى اهتمامها بالتهميش 
والفموض والثنائيات المتحللة وكل الأشياء 
التى تكون قابلة للباروديا وثدائية وشفير 
متجانسة.. كل الأشياء التى تمت محاكاتها 
واستعارتها واستخدامها . 

وليس ثمة فائدة من الثرئرة عن مصدر 
منطقة الدشعاون مسا بعد الحداثى وما بعد 
الكولونيائى هذه قسمن الواضح أن كلا 
الخطابين ناج زمن عرف عنه التشكيك 
المتزايد فى فكر التتوير والمؤسسات التى 
غذته مثال الدولة الأمة الأوروبية لأخريات 
القرن الخامن عشر والقرن التاسع عشر 
وكلاهما انيئاق من عملية أكبر وهى تحلل 
السلطة الثقافية والسياسية الغربية فى صورتها 
الاستعمارية. وبالطبلع كانت مسحارية 
الاستعمار تستهدف تفكيك بدى القوة 


الأوروبية عبر المعمورة - وإن لم يكن دائما 
بنجاح. ولذلك وعلى غرار نظريات ما بعد 
الحداثة - استتبع هذا أن كتابة ما بعد 
الكولونيالية كانت ستسائل بعض الفرصيات 
المحترمة لعصور استعمارية سابقة: من ذلك 
الإيمان بتفوق العقلائية الغربية مثلا وبعولمة 
الطاقات الممكنة لتلك العقلانية. 


ورغم ذلك - لتبسيط نقطة هامة - 
فالكتابات الرامية لإنهاء الكولونيالية أكثر من 
مجرد تداعى ما بعد حداثى إذ يدتجاوز حتى 
حالات التهجين الوفير الذى يثنى عليه النقد. 
ويفعل هذا بطريقة خاصة نوع إذ إنه من 
الأهمية بمكان أن نتذكر أن الدص ما بعد 
الكولونيالى - إلى جانب مشاركته فى القوة 
(الاسدعمارية) فهو ينهض أيضًا من 
خصوصية ثقافية محلية وتاريخ أوحتى 
تواريغ محلية. وكما رأيئا فإن تلك 
الخصوصية الثقافية أو التاريخية قد لا تكون 
فى متناول الفهم المباشر للقارىء الغربى. 
وقد يجد النقد ما بعد الكولونيالى صعوبة فى 
طرح المضمون الكامل لأدب ما بعد 
الكولونيالى وهذا الجائب يفقتده المدحدثون 


عن أدب المهجر بوصفه أدبا عالميًا متعدد 
الأصوات فغاليًا ما يحفظه نقد ما بعد 
الكولوئيالية فى توصيف أخروية النص الما 
بعد كولوئيسالى. مما يخفى عن القراء 
تصميناته وخصوصيته الثقافية التى يصعب 
ثقلها فعلى مدى قسرون دأب الدارسون 
والتقاليد الأكاديمية فى أوروبا ومؤخرا فى 
أمريكا الشمالية على قبول فكرة «منفذية 
ا لاتطهعصمعط أو إمكانية نقاذ الوعى 
الغربى بالثقافات الأخرى دونما تساؤل. 

وتحليل الخطاب ما بعد الكولوئيالى متهم 
بفرصية مشابهة رغم الاهتمام الذى يوليه 
نظريا للاختلاف الثقافى إذ يمكن أن يكون 
هذا الحال سواء أكان النقاد المتورطون 
معروفين أوكانوا يكتبون للعديد من المجلات 
الصغيرة مابعد الكولوئيالية والتى وجدت 
جيويا فى المؤمسة الأكاديمية. إذ كثير) ما 
يكون من المسلم به أن التنوع الثقاقى ما بعد 
الكولوتيالى قايل للمقارنة عبر المداطق 
البعيدة وإنما أيضنًا - فى مجموعة - شفاقًا 
وقابلاً للاختراق بالقهم بصورة متساوية 
للقارئ الأوروبى أوالأمريكى الشمالى أو 
الاسترالى خاصة فى صوء التاريخ المشترك 
للاستعمار. 

لكن ما نجده هو تهجين لاتاريخى يقام 
كمعيار عالمى أو مبدأ بديوى يضع بين أقواس 
كل الكتابة التى تأتى من دول شديدة 
الاختلاف فيما بينها. 


ومع ذلك ريما استرجعنا حقيقة أن 
الثقافات التى تتعامل مع بعضها ستعانى 
دائمًا وبدرجة مامن صعوبة فهم بعضها 
البعض بصورة تامة حتى رغم الدتجربة 
المشتركة للوقوع تحت نير الاستعماره 

وإذا ما عبرنا عنه بلا اهنمام يمكن 
لمفهوم كهذا أن يغامر بابتعاث الفكرة القديمة 
أن الشرق سيبقى شرقاً والغرب سيبقى غربا. 

وإذن فدعوانا التى لابد من التوكيد عليها 
ليست فى أن المجتمع يبقى بالضرورة ملغلتاً 
داخل سقّالات قيمة» ومفاهيمه السابقة إذ أن 
مايهمنا هو العتامة الجزئية لعرالم المفاهيم 
المختلفة فيما بينها. وبالإضافة لذلك فإن 
التقاليد الدينية والأخلاقية والثقافية المحلية 
فى الدول التى سبق استعمارها - كما يؤكد 
كل من جاريكاري سبيفاك وبن أوكرى 


وكوامى أتتونى آبيا وغيرهم - لم تخترقها 
الكولوئيالية تماما ملما كانت السلطة تأمل. 
إن غزو الاطر الجمالية؛ أو الثقاقية لشعب ما 
- يحسب وصف بن أوكرى - لم يكن أبذا 
مطلقا. ويجدر أن نذكر أنفسنا أن تواريخ (من 
تاريخ) أولدك الذين استعمرتهم أوروبا تعود 
إلى الوراء كثيرا... إلى ما قبل نحظة الغزو 
الكولونيالى . ولقد عبر تايائتارا ساهجال عن 
هذا فى مقال شديد القوة. 

«إن وعى بتفسى ككاتب يمدد لالآف 
غير معدودة قبل الميلاد وقى نهاية الزمان 
اللازماني وغير القابل للقياس أتى الإنجليز 
وظلوا ثم رحلوا. والآن بعدما دهبوا فإن 
بقاياهم مجرد طبقة أخرى أضيفت إلى 
الطبقات السايقة من الوعى الهندى مجرد 
طبقة أخرى:. 

وليس ثمة يلد يمكن أن يكون معرومًا 
مثلما يمكن للرواية المهجرية المكتسوبة 
بالإنجايزية أن تقودئا لأن نتصور مهما كان 
إغراء حيويتها بالايقاعات المحلية. وحتى 
نكون منصفين لانغراس الدص فى الآن أو 
قى الماضى ريما يكون من الأهمية بمكان أن 
تستقى المعروفة المتخصصة كأن تحاول أن . 
عرف ماهية السياسات المحلية مثلا أو نقرأ 
عن الممارسات الطقوسية أو نتعلم كيفية فك 
الشفرات اللغوية غير المألوفة. 

ويرى إعجاز أحمد أن تقاد ما بعد 
البنيوية أوما بعد الكولونيالية دأبوا على 
العامل مع «أدب العالم الشالث» على أنه 
مجال معرفى متماسك تحدده قوى موحدة 
للداريخ سثل القومنية أوالنضال ضد 
الاستعمار. وهذا الميل (لمثل ذلك الدعامل) 
يتدعم لأن النقد الذى يمارس فى الجامعات 
فى العاصمة الاستعمارية السابقة يبقى على 
مبعدة أو مسافة تشيؤية ‏ وهى مسافة مربحة 
سياسيا من العالم الذى كان يومًا خاسمًا 
للاستعمار ومرة أخرى فإن النداج يكون 
وضعًا تعيد فيه المداخل الغربية ما بعد 
الاسنعمارية إنداج جغراقيا متنقلة غير 
متكافئة تعود للأزمنة الكولونياليه أى جغرافيا 
تتميز بإسقاط الأمثلة المفاهيمية المتروبولية 
على باقى العالم . 

وكلما اتترحت بالفعل فى القسم الخاص 
بالكتابة المهجرية فإن ثمة هوة شاسعة قد 
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أفاق ما بعه 


الكولونيالية 


المركزية من ناحية وبين المنتجات الئقافية 
فى كل مكان من نأحية. وهو وصمع تصيح 
فيه التفسيرات التى تجانس هذه المندجات 
أمر لا مفر منه حيث يتم المزج بين كتاب 
ونصوص من قارات وأمم وثقاقات مختلقة 
بلا نمييز على أماس أنها مهجرية أو 
بوليفوئية. ولم يفت أنتباه بعض النقاد أن 
وضعا كهذا يشابه ‏ ولوعلى نحو مخيف 
استشراق الأمس . 

إن الخطاب النقدى لما بعد الاستعمار 
مكل الباحثين المستشرقين- يمكن أن يكرن 
حاضتا أو تشميليًا بصورة افتراضية فى 
استجاباته للمتعدد والغامض في التقافات 
الأخرى ويأخذ الخطاب ‏ من وجهة نظر 
مركزيته اللقاقية المفترصة ‏ ما يحتاجه 
لأغراضه النظرية الخاصة بينما يهمل ما يراه 
«غير قابل للفهم؛ 5 

ولنا أن نسأل: لتجدب الاستشراق الجديد 
كيف يمكن التوجه للاختلاف المقاوم الذى 
تمئله كتابات الدول التى كانت مستعمرة 
(بفتح الميم) بصورة أكثر ملائمة؟. 

إن الاعتراف البسيط والجاد فى الوقت 
نقسه بالاختلاف قد يكون نقطة بداية جديدة 
أى الاعتراف المبدئى أن ثمة حقائق ما بعد 
استعمارية تظل أكثر تناقصا وتنوعنا وإثارة 
للقلق من قدرة أى مدخل نقدى واحد على 
وصفها وكما رأيدا فإن الخطاب النقدى ما بعد 
الكولونيالى يثق فى قابلية النمصوص المأخوذة 
عن نصوص أخرى للترجمة . لكن الافتراضش 
المقام على الحادثة العالمية للاستعمار يبقى 
أن ثمة نسخة مهجنة للغة غربية أو إطار 
مرجعى إدراكى توفيقى سوف يقوم بدور 
الوساطة لمرأب الفجوات فى الفهم(بين 
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الجانبين) ‏ وبالرغم من هذا فالحقيقة تبقى أن 
هناك منطوقات تبقى خارج قدرة التفسيرما 
بعد الكولوتيالى على الوصول إليها وإن 
الموسيقى العالمية وماكدوتالدز وبعضص 
الجوانب الأخرى من ثقافتنا المتعولمة - 
ثقافة الكوكاكولا - ريما تقوم بتمويه هذه 
المقيقة. لكن لا بد فى ألوقت نفسه من 
التسليم بدرجة من اللاقواسية للعوالم 
التاريخية . 

وعلى النقيض مما يشجعنا تليفزيون 
القمر الصناعى العابر للقارات على تصديقه 
فإن الثقاقات ليست دائما قَايلة للقهم المتيادل 
سيبقى دائما العامض والمسكوت عنه مهما 
كان كم البحث الذى يكرس نفسه لمهمة 
إيضاح ما هر معتم أو إعطاء صوت لماتم 
إيقافه ونحن نقترب مثلاً من «حقيقة الأوسو» 
والمنيوذين والمطرودين فى المجتمعات 
المختلفة عن طريق الدمثيلات الغربية 
المهجنة والمشينة والتى لا يمكنها أن تمدحنا 
انعكاسا دقيقًا لهذا فأنا قادر على قهم عملية 
الحلم على الدنحوالذى يشرحه لى مودرورو 
بالإنجليزية لكن لا أستطيع أن أكون وائا أبدا 
من فهم «أليخيرنجاء تماما فى إطارها كجزء 
من نظام رمزى وأسطورى لا سبيل لى 
لدخوله ولا تكتفى الروايات والمسرحيات 
والأشعار ما بعد الكولونيالية بالمشاركة فقط أو 
بصورة أساسية فى الإطار المرجعى العالمى 
للفهم وإنما أيضا تمكل مقاهيم متميزة 
ومتجددة محليا لذلك يتعين على قراء ما بعد 
الكولونيالية أن يدركوا أن النصوص التى 
تنتمى إلى ثقافات أخرى بيحاجة للكثير من 
العمل وقد اشرت إلى هذه النقطة عدة مرات 
بالفعل لكن قد يكون فى المفيد تكرارها إن 
رؤية العالم فى قصة فى باربادوس مثّلا أو 
نيجيريا قد تكون غير قابلة للاختراق دون 
بحث نصى أو فى أكثر من نص أى استرداد 
لمعارف شفاهية وطقوسية وشعبية وغيرها 
والنقد لا بد وأن يتوجه إلى خصوصية 
مواقف نصية مختلفة وإلى تاريخ حى معين 
أوكفاحات مجمع ما ومن الجوهرى تطوير 
ما يسميه جيمس كليفورد «الوعى بالروابط 
المتضاربة؛ وتحديد مواقع النصوص فى 
عوالمها الخاصة من المعنى وفى المقابل إذا 
ما أردنا بناء نوع من الإحساس بعالم إدراكى 
ابورجين يمثلا قد يكون من الأهمية بمكان 


قراءة عذة روايات وأشعار ومسرحيات 
أبورجسيتى بالدزامن كنصوص متداخلة أو 
مشيرة إلى بعضها البعض وإلى جائب احترام 
الصممت تتضمن الحساسية للموقع كذلك أن 
تولى بعش الاهتسام للمسراع السيساسى 
المستمر من أجل تمثيل الذنت فى أماكن شتى 
من عالم مأ بعد الاستعمار قالنسوص تشكل 
جِرْءا من هذه السيا..ات: كن الصراع حول 
ألمعانى لا يبقتصر فقط على تلك النصوص. 

إن أقكار ما بعد الحداثة العامة عن 
المعنى كشئ تحكمى أو الذات على أنها شئ 
سوقت تكاد لا تكون مرتبطة بحياة أولنك 
النساء والسكان المحليين والجماعات الأثنية 
والطبقية والديئية المهمشة التى يظل تقرير 
المصير بالنسبة لها حاجة سياسية ملحة 
وبالئسية لهؤلاء فإن دوال الوطن والثات 
والماضى لا تمثل لحظات طارئة متئقلة وإنما 
قصايا حية وصاغطة. 


على حساب التعميم آخر الأمر انحلال ما بعد 
الكولوتيالى كمادة للاهتمام النقدى؟ 

إن الإجابة القصيرة على هذا السؤال قد 
تكون لا.. ليس بعد! ذلك أن الخطاب ما بعد 
الكولونيالى يركز طاقاته على نوص 
مهجنة ليس فقط لكونها دالة وإنما أيضًا 
لكونها تشجع وتدعم التفاعل الثقافى وسيظل 
الاعتقاد فى إمكانية ذلك التفاعل مسألة 
عقيدة فى النقد ما بعد الكونوئيالى لبعض 
الوقت وليس من الضرورة أن يصعفه الوعى 
بالروابط المتعارضة. 

ولا يشترط بالضرورة كما ينظر الناقد 
بعمق أكبر فى اختلافات فلى مستقدم من 
ثقافة أخرى أن يهجر الفرضية أن الثقافات 
واللصوص المتضارية يمكنها إلى حدما أن 
تتفاعل وتختاط أو أن يكون الدص قابلاً 
للترجمة - بدرجة أوأخرى ‏ من شروط 
ثقافة ذلك الناقد. 

وبالرغم من هذا فمن المتوقع فى 
السنوات القادمة أن يبدأ اتجاهان مختلفان من 
الاهتمام فى النقد ما بعد الكولونيالى من 
التباعد حتى رغم استمرار تقاسمهما 
لفرضيات أساسية فمن ناحية هداك المدخل 
الكوزموبولشيائى القائم أساسًا فى القرب 
والذى يركز على الآداب المكتسوبة باالفة 


والذى يركز على الآداب المكتوبة باللغة 
الإنجليزية أو غيرها من اللغات الأوروبية من 
جاتب المهاجرين بالأساس ومن ثم فإنها أكثر 
سهولة من حيث الفهم من غيرها. وسوف 
يستمر هذا المدخل فى تشكيل معظم النقد ما 
يعد الكولونيالى. ومن ناحية أخرى سوف 
يتطور خط بحثى يعتمد أكثر على السياق 
وهو وإن كسان سييقى معديًا بالكتابة 
بالإنجليزية إلا أنه أيضا سوف يتمحور أكثئر 
حول منأطق شفاهية وثقافية معينة وقد ينتج 
عن هذا اتقسام) فى الأدب ما بعد الكولوتيالى 
تفسه إِد أن الكتاب المهاجرين لازالوا 
ممتصون داخل التقاليد البريطانية أو الفرنسية 
أوالأمريكية بينما الآدب باللغات الشافهية 
والإنجلي_زيات المكرولة (من كسوولة 
الإنجليزية) تزدهر وتئمو بصورة مخالفة 
لبعضها بشكل متعأظم ومن ثم فهى أقل 
عرصضة للمة.ارنة التى بلا قمييز وكلما 
تراجعت ذكريات الاستعمار إلى الوزاء ريما 


أمكن لكلا المدخلين أن يكبر مع الوقت 
خارج نطاق أسم دما بعد كولوقيالي؛ . 

ونجد أيضأ بحا مصنياً عن استراتيجيات 
تفسيرية لمقاومة سيطرة النظرية الغربية 
ودلك فى مجال الاهتمام الثانى على وجه 
الخصوص أى للمدخل الذى يعكمد على 
السياق وكما يرى النقاد أمشال هنرى لويس 
جيتس وكارولين كوبر فإن الأبنية اللغوية 
والبلاغية لنص ما قدتقدم لقرائه خطوطهم 
الارشادية التحليلية الخاصة يمعنى آخر فإن 
طريقة القراءة أو النظرية مقدرحة فى شكل 
قصة والخطوط الإرشادية التفسيرية قد تشتمل 
مكلا على إطار صرجعى أسطورى أوعلى 
التقاليد الرمزية التى قد يكون الدنص محفوراً 
فيها. ومرة أخرى فإن النص قد يدعو لقراءة 
سسعارضة من خلال الى الأعصراف 
الكولونيانية أر إعادة تشغيل الحكايا الأوروبية 
التعريفية وبالطبع فحيكما توحد الرواية أو 
القسيدة شخصيات شبه إلهية من مجمعات 


اسطورية مختلفة الآلهة أو تقلب وتطهو معا 
أكلة «.خبشرى» من لغات مختلفة فإنها تقول 
لنا إنها ‏ أى القصيدة أو الرواية ‏ يجب أن 
تقرأ يتوفيقية وبلاورع مثلاً قى منزل الطفولة 
الذى يصفه نا جامايكا كينكايد فى «آنى 
جون؛ يتم تقديم طقوس «الأوبية: جنب إلى 
جنب مع العقاقير التى يقدمها طبيب المنزل 
كجزء عادى من العلاج وبهذا يمكن أن ترى 
نوعًا من التأويل يصعد فى داغل النص أو 
السياق ما بعد الكولونيالى أكذر مما يفد أو يتم 
تقديمه من الخارج وهذه النقلة فى اليعد 
التفسيرى سوف تدل- بينما هى تتطور- 
على تمرك يتجاوز لأسلوب الكولونيالية فى 
الاعتماد على النظرية المتروبولية (عاصمة 
الدولة المستعمرة سابقاً) . وبلوغ الكتاية ما بعد 
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مسسسرح سسونيكظكا 
. والتجربة الإفريقية 


ف لفد أصبح سوئيكا معروفا بين 
ْ المثقفين فى مصر منذ حصوله 

على جائزة نوبل سنة 1187 ؛ ويعدما نشرت 

له عدة مسرحيات مترجمة وعرضت له 

مسرحية «الطريق» في قرقة الغد من ترجمة 

فريدة النقاش: ومسرحية «الموت وفارس 
الملك» التى قدمها مسرح الهناجر قى أوائل 
| هذا العام وحظيت بإقبال المثقفين وشباب 
أ الجامعات؛ كما حظيت بتقدير نقدى وتغملية 
! إعلامية وعلى مستوى الإذاعة المرئية 
: والمسموعة وعلى صفحات الصحف بدرجة 
ا متميزة» إن دلت على شيء فإنما تدل على 
صحوة جديدة واهتمام بالاعمال الكقافية 
الرفيعة. 

والواقع أن سونيكا جدير بهذا الاهتمام 
لبس فقط لأنه شاعر مسرح ومفكر كبير؛ بل 
أيضمًا لأنه مداضل إفسريقى صلب من أجل 
الحرية وكرامة الإنسان» وقد كان حصوله 
جائزة نوبل سئة 1184 لحظة بارزة فى 


- القاهرة . توقمم /اقذا 


تاريخ إفريقيا ألقت بضوئها القوى على ثقافة 
هذه القارة ومبدعيها , وقد أعتقب ذلك 
مباشرة حصول كاتينا الكبير نجيب محفوظ 


؟ على هذه الجائزة العظيمة عامهة؟١‏ . 


وقد تواكب ظهور سونيكا ككاتب مسرح 
مع بداية مرحلة الاستقلال فى نيجيرياء 
ووضعته الأقدار منذ اللحظة الأولى فى 
مواجهة قوى التخلف القبلى والديكتاتورية 
التى اغتالت كثيرا من الكتاب الأحرار دون 
مبالاة باحتجاجات المنظمات العالمية وحقوق 
الإنسان وقد أفلت سوئيكا من هذا المصسير 
المحزن راضطر أن يعيش بعيدا عن وطنه 
نيجيريا متنقلا بين أوروبا وأمريكاء لكنه لا 
يهدأ ولا يتوانى فى مراجهة القمع والإرهاب؛ 
وخطابه الذى ألقاه فى مؤتمر الفيدا بأورويا 
منذ شهور واستدكر فيه الاعتداء على نجيب 
محفوظ كما ندد فيه بمطاردة الإرهابيين 
للكاتبة الباكستانية تسليما نسرين لدليل قوى 
على هذا الموقف. 


وذلك لأن حياة هذا المفكر لا تنفصل 
عن أعماله» وكما يقول إلدرد جونز فى كتابه 
عن سونيكاء أن كذيرا من أعماله تلبع أساسا 
من أهتمامه الشديد بمجتمعه وحماسه الواضح 
له. وهذه الاعمال موصوعة فى نطاق خلفية 
اجتماعية وسياسية موصوفة وصقًا حيا وهذه 
الخلفية هى نيجيريا حديئة الاستقلال» حيث 
الفساد السياسى والأخلاقى فى المديئة بيئما 
يعيش الداس فى القرى حياة متخلفة مليلة 
بالخرافات. هذا بالإضشافة إلى مقالاته التى 
يرسلها إلى الديجيرية التى يمكن الاعتماد 
عليها فى كسب التأييد القوى أو تصريك 
المعارضة الشديدة. وهذا الاهتمام ذاته 
والسرعة التى يترجم بها أفكاره إلى أفعال 
هى ألتى ونسعته فى تناقض شديد مع 
المؤسسات والحكومات القمعية . فاستقالته 
بصورة درامية مفاجكئة من جامعة 
«ليف» 116 وإذاعته لحديث يهاجم فيه 
الحكومة فى الإذاعة فى لاجوس ؛ واعتقاله 


معظم الوقت فى أثناء الحرب الأهلية إتما 
هى أمثلة توضح وصع سوئيكا القلق وغير 
المريح وذلك نتيجة لتمسكه بمعتقدات قكرية 
راسخة. 

ومع ذلك فإن سوئيكا يصر على القول 
بأنه ليس كاتبا ملتزما وقد أوصح ذلك فى 
مقابلة مع إحدى الصحف قال فيها: 

أعتقد أنه لا يوجد سبب وأحد يمنع البشر 
جميعاً من الاستمتاع بأقصى درجات العرية. 
إئنا فى سبيل الحياة .ما فى مجتمع ما » نتفق 
على أن نتنازل باختيارتا على يعض حريتنا 
. إن تضييق مساحة الحرية الاجتماعية 
ممكن ء أما بالنسبة لى فيعتبر خيانة » وأنا لا 
أقبل الدكتاتوريةء سواه كانت خيرة أو خبيكة. 
وأنا أست منتزما بأى أيديولوجية. 

ومن ثم كان اهتمام سوتيكا بالخلاص 
عن طريق الإرادة الفردية. فهسو يرى أن 
المجتمع فى حاجة مستمرة الشلاص من 
ذاته. لكن فعل تلفلاس ليس عملا جماعياء 
بل يأتى من خلال رؤية وتفائى الأقراد الدين 
يقنقون أثر هذه الرئية على الرغم من 
معارضة المجتمع الذى يسعون لخلاصه . 
ومن أمثلة هذا ما نراه فى مسرعية ٠‏ السلالة 
القوية ٠‏ و: الموت وفارس املك » فالاولى 
تمكى قصدة مدرس فى مدرسة القرية أسمه 
إيمان » وهو شسخصس غريب عن القرية لا 
يعرف ميث عن تقاليد أهلها ومن هذه التقائيد 
أن يقوم القسرويون فى عيد رأس السئة 
باخ تيارشخس غريب يجعلوته حاملاً 
لخطاياهم . 

وحين يذبروته ب يت قاليدهم يكتشف 
المدرس أن اختيسارهم قد وقع علي طفل 
متخلف عقليا يعيش فى رعايته . ويفكر 
إيمان فى حيلة لإنقاذ هذا الطفل البرىء قلا 
يجد سبيلاء وعندئذ يقدم تفسه لكى يحل هو 
محل الطفل . نتيجة لهذا يتعرض المدرس 
للضرب الشديد ء عندئذ يصاب القرويون 
بالفزع من هذا المشهد ء ويكتشفون إلى أى 
مدى بلغت قسوة للمؤمنين بهته التقاليد 
البالية . 


وهتنأ نجد سوئيكا يسخر بشّدة من 
التقاليد والمعتقدات القديمة المتحلفة . وهو 
يسخرأَيصًا من قساد اللبقات العلها 
كالاستغلال والرشوة والدعارة ويهاجمنها 


بقسوةفى أعماله الأخرى مكل :سكان 
المستئقع ؛ والطريق: وفى مسرحية «حصاد 
كوئجى؛ يسخرمن الخداع السياسى 
والدكتاتورية . ويقول شيدى أموتا الأستاذ 
يجامعة بورت ماركورت فى تيجيريا فى 
مقأله : المضمون الأيديولوجى لأعمال 
سونيكاء: إن مكانة سوؤيكا كمفكر وكاتب 
أفريقى لا ترّال تكير الجدل بسبب تناقضات 
معينة كامئة فى موقفه المرتبط بقضايا 
اجتماعية وسياسية مهمة وكذلك فى وسائطه 
الفنية التى يستخدمها لعرض التجرية 
الإفريقية » فعلى عسستوى الفكر والعمل 
الاجتماعى يمكن اعتباره مكاليًا تقدميًا 
لانشغهاله الحاد بقضايا العدل الاجتماعى 
وكرأهيته للمؤسسات القمعية ؛ ولكن كقتان » 
فإن الكثير من أعماله البارزة يكشف عن 
هوس شديد بالأسطورة وإعادةشثيلها المعقد 
من خلال الشعائر الطقسية . قهومن حيث 
الوعى يحمل وعيًا تاريخيا أكيداً؛ لكن خياله 
ومصطلحاته الفئية فى التمبير تنبع أساساً من 
صتابع أسطورية ووجنان ديدي 
(مجلةالكومئولت ربيع )١1/45‏ 

وهذا فى رأيى له سبيان : أن سونيكا ولد 
فى( بيوكاناء بالا قليم الغريى لنيجيريا 
لآبوين من ققبائل لليورويا . وقد تأثر سونيكا 
بتقاليد مسرح اليوروبا الشعبى ومسرحياته 
فلكورية . وثقافة اليوروبا غنية بالاحتفالات 
٠‏ ومن الملامح الرئيسية الظاهرة بهذه 
الاحتفالات» نجد الطبلء والغناء وللرقس 
وولائم الأضاحى ء وفيه تقدم المدائح الشعرية 
غناء وترتل الصلوات ء ويقسوم الراسسون 
بإعادة تمثيل الأحداث تمكيلا صامكا » وهى 
أحداث اعت أسولها فى ياهب عالم 
أسطلورى . وهذه الخواص الإيقاعية والنفسية 
لاتوجد فى الإنجليزية وهى لغة من نمط 
مخطلف تماسًا . والدذى إنتقل من هذه الثقاقة 
الشعبية إلى إنجليزية سونيكا هو السور 
المتدفقة والآمثال الشعبية بصياغتها وقد 
استخدمها سوئيكا يطريقة حققت لأعماله 
تأثير) ملحوظا. 

وقوق كل ذلكء لأن سونيكا يؤمن بأن 
التغييرلايتم بالقطعية مع الماسىء ولابالتدكر 
للدواث .. مولكن بربلة هذا الدراث وقرزه 
والانتفاع بقيمه و: معتقداته النافعة فى حفظ 
هوية هذا الشعب وربطه بجذوره . قفرغم 


إيمانه بحرية العقل وبالعلم نجده يمشع عقيدة 
الاندحار الشعائرى فى مواجهة مجازر 
الصرب العالمية القانية ليكشف أن تهمة 
الدقلف لا تجوز على الإفريقدين الذين 
ينتظرون أن يفتديهم شخص واحد منهم وإنما 
تنطيق على الأوربيين الذين يلقون بالاف 
للشهان فى حرب سروس لا تفيد أحدا . هذا 
سا تنجده قى مسرحية ٠‏ الموت وفارس 
الملك» التى قدمت على مسرح الهذاءجمر فى 
أوائل هذا العام . وإلتى تعسرش لها فى 
الصفحات التالية » وسوف نجد فيها كثيراً من 
النمات والملامح التى سبق ذكرها فى هذه 
السفهحات. 
الموت وفارس الملك ' 
أمأ مسرحية , ألموت .. وقارس انملك ٠‏ التى 
فشرت 161/6 . فهى ترأجيديا [فريقية شكلا 
ومصمونًا . لأنها تصور مأساة إفريقيا مع 
التخلف والاستعمار فى أن . 

والمسرحية تصاول أن تكشف الررح 
والملقوس الشعبية الإفريقية . اتلك .جاء جو 
المسرحية مليئابالاحتفالية » احتفالية تختلط 
فيها أنغام الفرح يأنقام الحزن إحيانا لكن 
السيادة دائما لنغمة الرئاء. 

ومع ذلك فبناء المسريحية يتطابق ممع 
القوانون الأرسطية عن وحدة المدث ووعدة 
الزمان وعن شخصية البطل الدواجيدىي 


والقملأ التراجيدى .. وهى أقرب الأشكال إلى ' 


مسريحية «أوديب ملكاء لسوقوكليس . حيث 
يستيدل العراف هنا بالمداج والكورس يجماعة 


النساء بل إن الملاحأة التى تجرى بين أوديب ٠‏ 


وتيريزياس نجد شبيها ليا هنا بين إليسين 
وبين للمداح. 

ولعل أعظم إنجاز يقدمه الكاتب'هنا هو 
استدعاء أسرار وشعائر حياة اليورويا عالم 
الأحياء والأموات والذين لم يولدوا بعد» ثم 
تجسيده فى شكل مسرحى مبهرء يتلاقضشس 
تناقساً صاربكا مع أسلوب حياة المستعمرين 
الجاف الخالى من العيأة . 

ويقوم بناء المنرحية على أخداث وقعت 
بالقعل فى أويو 0100 مدينة اليوروما القديمة 
فى نيجيريا عام 1945 حين تدخل صنابط 
المنطقة الاستعمارى لامئع جريمة انتحار 


اطاط عط .> ع و طتعتد» تسد سا لط 061 لسع تسمه ورمعو لاله توج ب دوك 


اعصم 
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شعائرية مما أدى إلى وقوع أحداث عنيفة 
مأساوية امدزت لها أوساط الوطئيين 
وللمستعمرين على السواء. وقد ارجع الحدث 
إلى الوراء سندين أو ثلاثة إلى الوقت الذى 
كانت فيه الحرب المالمية الكائية لاتزال 
شتعلةء هذا لأسباب خاصة بالدرلما. 

لكن المؤلف يحذر من اعتبار موضوع 
المسرحية على أنه دصراع بين الثقافات» 
ويقول: إن العنصر الاستعمارى حادث 
عارض.. مجرد عامل مساعد.. فالمواجهة 
هى مواجهة ميتافيزيقية بدرجة كبيرة ‏ تقع 
داخل شخصية البطل.. ويكلمات لالمؤلف 
داخل المركبة البشرية التى هى إليسين وعالم 
العقل فى يوروياء عالم الأحياء والأمسوات 
وآئذين لم يولدوا.. والملريق الروحى الذى 
يحكم الصلة بين للجميع هو: أنتقال. وينصح 
سوينكا من يقوم بإخراج هذه المسرحية قائلاً: 
إنه لا يمكئ تجسيد هذه المسرحية على الوجه 
الأكمل قط إلا عن طريق استدعاء للموسيقى 
من عالم الائتقال. 

وطبقنًا لمقيدة اليوروبا أنه حين يموت 
الملك لابد أن يقتل كلبه وجواده وأن ينتحر 
أحد الرؤساء ليراققوه جميما قى رحلته. نحو 
العالم الآخرء عائم الأجداد المدتظرينء 
وبإتمام هذه الشعائر يصمتون سلام الدنيا 
والاخرة وسلام الأبداء والاحقاد ألذين لم 
يولدوا بعد . وإذا تخاذل للشخص الموعود عن 
الوفاء بعهده بالانتحارء فَإِن هذا المالم 
يتعرض تخطر النكيات والكوارث. 

وفى مسرحية «الموت وقارس للملك» 
نلتقى باليطل إليسين أوبا. وهو لقب يمتى أنه 
الموعود أو الرئيس وكان إليسين يعمل كبيراً 
لفرسان الملك وأقرب أصدقائه وقد مات املك 
مدد ثلاثين يوما.. وفى اليوم الشلاثين يتم 
الدقن طبع لهدّه العقيدة وعلى إليسين أن يفى 

وتبداً هذه الملقوس بموكب إليسين فى 
ممر أمام السوق وخلقه الطبالون والمداحرن. 


4ع القاهرة ‏ توفميى لاكذا 


وهو رجل يشمتع بحيوية هائلة يتكلم ثم 
يرقص ويغلى فرها بالحياة فرحة غامرة. 
وريغم إعلانه أنه سوف يؤدى واجيه فى 
الوقت الممدد إلا أن المداح يشير إلى ضعقه 
وشهوقه للمأكل والملبس والنساءء مما يكير 
خوف الجميع ويلقى بالشك حول إمكائية 
تنفيذه لوعد الانتحار خصوسنا عتدما يلمج 
فتاة جميلة فى السوق فيطليها للزواج قبل 


رحيله مباشرة . وتوافق أيالوجا أم الجميع على ' 


تزويجه هذه الفتاة التى كانت مخطوبة لابنها 
وتقول: إن صسرخات الراحلين لها الأهمية 
الأولى على مطائب الأقربين. 

ثم ينتقل الحدث إلى مشهد آخر قى منزل 
ضابط المنعلقة الإنجليزى وزوجته حيث 
يستعدان فى ملابس تذكرية غريية للذهاب 
احقلة الرقص التذكرية التى سيحصرها الأمير 
ويوزع فيها الجوائز. 

وفى هذه اللحظات يأتى أموزاء كوتستابل 
البوليس الإفريقى الى يعمل بقوة الأمن 
التابعة للمختل ويدهش لرؤيته سيمون 
بيلكدجز وزوجته يرتديان ملايس طائفة 
إفريقية ميتة؛ ويعتبر ذلك إساءة للمقدسات 
ولا يكاد يدظر تهسسا. لأنه لا يستطيع «أن 
يتكلم ضد الموت مع أناس فى لايس 
الموتى؛ على حد قوله. المهم أن بيلكدجز 
يطلب من أموزا أن يكتب تقريره ويدركه 
ويرحل. 

ويقرأ سيمون ما كتبه أموزا.. فيرتبك 
لقد سمع أنه هناك جريمة انتحار شعائرية 

وشك أن تحدث ويستغرب بيلكنجز ذلك. 
لقد ظن أنه قَسّى على هذه العادة للمربرية 
قكيف لها أن تعود فى هذه الليلة بالذات؟ فهو 
المسدول عن الأمن.. والأمير موجود يمقر 
المندوب السامى قى زيارة مفاجئة 
للمستعمرة. وحفلة الرقص التى يستعدان لها 
لا تتكرر صرة كل عمام.. لكنه يصدر الأمر 
بالقيبض على إليسسين أوبا.. ثم يذهب هو 
وزوجته إلى الحفلة, 

ويفتتح الأمير الرقص بنفسه.. ويدضم 
لهما بيلكنجز وزوجته ويبدى الآمير [عجايه 
يملاسهما ويطريقتهم فى الرقص.. وفجأة 
كأنى رسالة تخبره بوقوع أحداث طارئة 
فيخرج لمواجهتها وتبقى زوجته فى لنتظار 
عودته. 


وفجأة يظهر شاب إفريقى يلقى 
يسزوجان» التى تفرح به وتكتشف أنها 
تعرفه. فهو أولندى أبن إليسين. وقد كانت 
لهذا الشاب حكاية منذ سئوات. إذ أصر على 
دراسة الطب وحاول أيوم إيقاءه ليواصل 
عادات أيائه بأجداده القبلية إلا أن بياكدجز 
ساعده وفريه رغم أنف أبيه إلى إنجلتسرا 
ليلحق بمدرسة اللب هناك وبسيب هذا 
الموقف قام نوع من الشسومة بين إليسين 
وبيلكنجز. 

وحين تعرب عن دمشتها لظهوره فى 
هذه لللعظة بالذات يخبرها أت جاء فى قافلة 
سفن الأمير من إنجلترا.. وجاء لدقن أبيه.. 
وتصدم ويغمى عليها حين تجده يتكلم عن 
موت أبيه ببرود كجراح يتكلم عن جكة . 
شخص لا يعرقه. فيشرح لها الأمر قائلا أنه 
يعتبر أبام ميا مندّ ثلاثين يوما.. ققد أخيرته 
الرسالة أن الملك قد مات ومعنى هذا أن أبوه 
لابد أن يندحر قى اليوم الثلاثين. وياعتباره 
الاين الأكبر فطيه أن يحضر ليقوم بترتيبات 
الدفن وإقامة الشعائر والملقوس .. فأبوه قد 
مات فى فكره من تلك اللحظة وأصيح 
محرما عليه أن يراه وهو حى.. 

ويعود مستر بيلكتجز ليصدم أيصًا من 
رؤية أولندى وبعد قليل يكتدشف أولندى أن 
الضابط قد متع أباه من الانتحار وقبض عليه 
وجاء يه ليسجنه فى رُنْْئة بالمقر وهذا عار 
كبير سوف يصيبهم بالكوارث؛ وحين تقع 
عين أبيه عليه» نجد إليسين ساجدا أمام أبنه 
طالبًا غفرائه لأن الأجنيبى قد تدخل ومنعه 
فى لللحظة المناسبة لكن أولددى لا يقبل العذر 
ويرى أن أباه قد ضعف وتخائل عن تنفيذ 
وعده .. وعلى ذلك يقسول له: «أنا ليس لى 
أب» ويهرع نحو القبيلة لينتحر هو وبهذا ينقد 
شرف الأحياء والأموات.. . 

وتحمل اللساء جسده ويذهبن يه إلى مقر 
المندوب ويمللين مقايلة إليسين لتبليغه رسالة 
وحين يسمح لهن تعلن أيالوجا قائدة جماعة 
النساء أنها جاءت بمهمة.. برسالة تعملها 
النساء على أكتافهن.. لتوصيل كلمة إلى 
إليسين- فإذا هو جسد أولددى ملفوقا فى 
حصيرة.. وحين يكشف عن الجسد.. تقول 
أيالوجا: لقد أبى الابن إلا أن يكون هو الأب.. 
لينقذ شرف الجميع.. وهنا يأتى إليسين 


بحركة عنيفة حيث يلف يده بالسلسلة حول 
عاقه ويخلق نفسه قيل أن يستطيع العسكر 
منعه.. ويهذا تنتهى المسرحية على دعوة 
أيالوجا للجميع بأن ننسى عالم الأحياء وعالم 
الأموات وأن قوجه اهتمامنا فقط للذين لم 
يولدوا فعذ ٠...‏ 

وإن كان المؤلف يحذر فى الكلمة التى 
صدر بها المسرحية من اعتبارما حدث 
نديجة لصراع الثقافات بين القيم الإفريقية 
والأساليب الغربية» فإئه يستبعد أيضا الدظر 
إلى ضابط المنطقة الإنجليسزى على أنه 
ضحية مأزق عنيف. ويقول إن المواجهة 
تدرر دآخل شخص إليسين.. وهى مولجهة 
ميتافيزيقية مرتبطة يعالم العقل والشعور فى 
كزيلة اليورويا الإفريقية. وهذا الصراع 
الداخلى هو ما يعطى هذه المسرحية رصاتة 
شعرية وقوة درامية أكيدة. قإليسين هو بطل 
تراجيدى والخطأ كامن داخله متمثل فى ميله 
الشديد للنساء وحبه للحيأة.. مما جعله يتردد 
فى اللحظة الحاسمة.. ويلك تمكن الصشايط 
الإنجليزى من القيس عليه ومنعه من 
الاتتحار أي من أداء وأجيه.. قالعخصر 
الأجنيى هر عتصر خارجى مكمل .. لكن 


هذا لا يعنى إهمال المؤلف تمامّا لهذا 
العدصر... يل إن المواجهة تتم فى أكثر من 
مشهد لتعرية الاستعمار الأوروبسى وكشف 
ادعائه الزائف بالتفوق الإنسانى أو 
المصارى. 


فحين يصع بياكنجز إليسين فى الزنزانة 
يحاول التودد إليه قائلا أنه قبل أن يوافق على 
مجىء أيالرجا لمقابلته ويطاب منه «كلمة 
شرف ألا يأتى أى تصرف أحمق» ويرد 
' إليسن عليه «لقدء أخذت شرفى من قيل... 
بل شرف شعيى قد استوليت عليه ثم حزمته 
مع أوراق الخيائة تلك التى تجعل منكم سادة 
فى أرصناء 

وحينٍ يتحدث أولندى مع جان زوجة 
بيكنجز تأتى إدائة المستعمر الأوزوبى على 


أساس مواجهة بين حياتين أو طريقتين 
للحياة . إذ يخبرها أولندى بن اليسين يأنه جاء 
فى قافلة السفن المرافقة للأأمير وتمتع بحماية 
ممتسازة... وذلك أثداء المرب العالمية 
وتهديدها للبحار.... وترد عليه. 

جان: ألا تعتقد أن أباك أيضاً له الحق فى 
توقير الحماية الممكئة له؟ 

أولندى: كيف أجعلك تفهمين؟ أن لديه 
الحماية. لا يستطيع إنسان أن يفعل ما يفعله 
أبى الليلة إلا ذا توذرت له أقصى درجات 
الحماية التى يمكن للعقل أن يتخيلها. مانا 
يمكنك أن تقدمى له بديلا عن سلام العقل. 
بديلا عن تكريم شعبه وتمجيده له. ما الذى 
كنت تظطنيئه بأميركم لو لم يقبل المخاطرة 
ولم يأتى فى هذه الرحلة .. يستعرض العلم 
وهو يتجول فى المستعمرات. 

وحين تشير إلى حكاية الاندحار 
الشعائرى بأنه «عادة بريرية . يل أسواً من 
هذا أنها عادة إقطاعية. الملك يموت ولابد أن 
ينتحر وأحد من رؤساء القبائل ليرافقه»» 
فيشير إلى الأمير ومن يرقصون معه ويسألها 
«ماذا تسمين هذأ؟» وحين تقوا ل «إنه أسلوب 
علاج إنجليزى للاحتفاظ بالعقل فى وسط 
الفوضى ديرد عليها بأن الآخْرين ‏ يعتبروئه 
«اتخسلالاء .. ثم يشير أنه عسرف أن فن 
الأوروبيين الأعظم هو فن البقاء وقدرتهم 
على اجدياز المحن.. لأنه عاش بينم ورأى 
صحايا يا الحرب فى المستشفيات واستنتج أن 
الحرب لابد أن تنتهى بنهاية البيض جميعا 
بعد أن يدمروا بعصهم بعصا ويدمروا ما 
يسموئه حضارة ... ولكنه يطلب متها فقط 
أن يكون لديهم التواضع حتى يتركوا 
الآخرين يحيون على طريقتهم؛- 

وترد جسان: عن طريق الانت حار 
الشعائرى ؟ 

يقول أولندى: هل هذا أسوأ من الانتحار 
الجماعى؟ مسز بيلكنجز ماذا تسمين هؤلاء 


الشباب الذين يرسلهم جدرالاتهم إلى الحرب؟ 
فقد أتتتم طبع فن تسمية الأشياء بأسماء لا 
تصلح لوصف هذه الأشياء بأدنى صفة 

وقد كان أولندى شاب حساسا نابها يؤكد 
أنه سوف يعود لتكملة دراسة الطب فى .. 
إنجلشرا بعد دفن أبيه لكن تدخل الضابط 
الإنجليزى ساعد فى مع أييه من الانتحار... 
وكان لابد أن ينتحر هو ليرفع العار الذى 
لحق بأبيه ويأهله جميعا... لقد فرض عليه 
هذا الموقف ننيجة تطور الأمور بطريقة غير 
معهودة لتردد أبيه وتدخل بيلكنجز... 

ولاشك أن شعيرة الانتحار قد تثير تساؤل 
الكثيرين واستذكارهم لهذ العقيدة القبلية لكن 
ذلك خارج عن موضوع المسرحية تماما ولا 
مجال لمناقشته هنا 

إلا أنه من المهم أن نحذر الوقوع فى هذا 
الخطأ فالنظرة إلى هذه المقيدة على أنها 
وثنية أو إقطاعية يسعنا فى موقف وأحد مع 
المستعمر الأجنبى الذى ينظر ياحتقار إلى 
استغلاله لها. : 

ومن المهم بدفس القدرأن تدرك أن 
المؤلف الإفريقى قد رفع هذه الشعيرة القبلية 
وجعل متها عقيدة قداء وتصحية؛ فاليسين 
كان يحب أن يموث ليس من أجل الملك الذى 
مات فقط بل من أجل سلام الأحياء وسلام 
الذين أم يولدوا بعد . فقد أصبحت ت الشعيرة 
عماية استشهاد فرد من أجل وعدة غعبه 
وسلامه. فهل هناك منا من يجهل قيمة هذه 
العقيدة وإيحاءاتها الفلسفية والإنسائية بالتسبة 
لشعوب تواجه محاولات العدوان والاستقلال 
والقهر. ومن هذه الزاوية يمكن أن ينظر إلى 
تضحية أولندى الشاب المثقف بعلوم العصره 
والتى جاءت كبارقة أمل تبدد ظلام المهائة 
والاذلال الذى حاق بأبيه وبقبيلته . الا 
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تم . أهدف فى هذا المقال إلى أن 
أقفحص؛ عن مزيد من القسرب» 
مفهوم الهوية السردية؛ أى ذلك التوع من 
الهوية الذى.يكتسيه الئاس من خلال وساطة 
الوظيفة السردية. 
نقد ولجهت هذه المشكلة عند نهاية 
كتابى «الزمن والسردءء الجزء الثالث؛ء حيث 
طرحت بعد رحلة طويلة خلال السرد 
التاريهى والسرد الخياليء السؤال عما إدَا 
كانت هناك أي تجربة أماسية يمكن أن تدمج 
هذين التوعين الرئيمسيين من السرد؟ ثم 


7 القاهرة ‏ نوقمير /1441 


توصلت إلى فرضية مؤداها أن تكوين الهوية 
السرديةء سواء أكانت اشخص مفردء أم 
لجماعة تاريخيةء هو الموقع المنشود لهذا 
الانصهار بين السرد والخيال وإن لدينا 
استبافًا حدسيا لفهم هده المالة: أقلا تصير 
حياة الناس أكذر معقولية بكثير حيث يتم 
تأويلها فى صُوء القصص التى يرويها الناس 
عنها؟ ألا تصبح «قصص الحياة» نفسها أكثر 
معقولية حين يطبق عليها الإنسان الدماذج 
السرديةء (أو الحبكات) المستمدة من التاريخ 
والخيال (مثل مسرحية أورواية) ؟ يبدو أن 


لوحة للقنان 
ياسر شحاته 


الوسع المعرفى (الإيستمولوجى) للسيرة 
الذاتية يؤكد هذا الحدس ويثبته. هكذا يصح 
أن نصادق على سلسلة الافتراصًات التالية؛ 
وهى أن معرفة الذات تأويل» وأن تأويل 
ائذات بدورهء يجد فى السردء من بين 
إشارات ورموز أخرى وسأطته الأثيرة» وتقوم 
هذه الوساطة على التاريخ بقدر ما تقوم على 
الخيالء محولة قصة المياة إلى قصة خيالية» 


أوإلى خيال تاريخى تمكن مقارنته يسير 


أولدك العظام التى يتضاقر فيها الداريخ 
وللسرد. 


لكن المفقسود فى هذا التناول الحدسى 
لمشكلة الهوية السردية هوالفهم الواضح لما 
هو جوهر الموضوع فى قضية الهوية حين 
تطبق على أفراد أوجماعاتء؛ ومنذ نشر 
الجزء الشالث من «الزمن والسرد»» صرت 
أعى المصاعب الجمة التى تعلق بسؤال 
الهوية هذا. وأنا الآن مقتدع أن دفاعًا أقوى 
وأككر إقناعنا يمكن أن يتعاظم باسم الهوية 
السرديةء إذا تم الكشف عن أن هذه الفكرة 
والدجربة التى تشير إليها تساعد فى حل 
المصاعب المتعلقة يفكرة الهوية الشخصية» 
كما ناقشتها حلقات فلسفية أوسعء؛ وبخاصة 
فى الفلسفة التحليلية الأنجلو أمريكية. 


ويكمن الإطار المفهومى الذى أَود 
افتراحه للتمعن التحليلى فى التمييز الجذرى 
الذى أقيمه بين استعمالين رئيسيين لمفهوم 
الهوية: هما الهوية مطابقة ععصسدة عه بننامعل؛ 
95 (فى اللاتينية 5عنأ؛ وفى الإنكلمزية 
و5 وفى الألمانية (عأعاع)» وبين الهوية 
ذاتية لندمط 6أهم5 كه لإاأامعل؛ (فى اللاتينية: 
#دماء وفى الإنكليزية: ؛اءد؛ وفى الألمانية 
اكنااء5) وليست الذاتية المطابقة. أربى أن 
كثيراً من المصاعب التى تموه على سؤال 
الهوية الشخصية تنشأ نديجة الإخفاق فى 
التنمييز بين هذين المعديين لكلمة ٠«هوية:.‏ 
وسنرى ‏ عن حق - أن الخلط بينهما لا يأتى 
بلا سببء إلى حذ أن هاتين الإشكاليتين 
تتداخلان عند نقطة ماء وسيحظى فرز 
منطقة التشعب هذه بأهمية كبرى. 

لنبدأ بفكرة الهوية بوصفها مطابقة 
5 (10) . تنشأ على هذا المستوى 
علاقات كثيرة. هناك أولا هوية بالمعنى 
السددى: فدحن نقول عن حدوثين اثنين 
لشىء واحد نطلق عليه تسمية ثابتة؛ أنهما لا 
يشكلان شيديين مختلفين بل شيدًا واحدا 
بلفسه 58006 . تعنى الهوية هذا الفرادة؛ 
ولقيضها التعدد ‏ لا الواحد بل الإثدان فما 
فوق» ويتطابق هذا المعلى الأول للكلمة مع 
التماهى مفهوما على أله إعادة التماهى مع 
المطابق أو الشىء نفسه. ونجد بعد ذلك فكرة 
الدماثل الأقصى: يلبس (س) و(ص) الزّ 
المطابق نفسه؛ وهذا يعنى أن زييهما من 
التشابه بحيث يمكن استبدال أحدهما بالآخر. 
ما العكس ف ,مختلف.. الفكرتان الأوليان 


غير خارجتين على بعضهما. وفى بعض 
الحالات يسعف الآخر بوصفه معيارا غير 
مباشر بالنسبة إلى الثانى» حين تكون عادة 
تحديد هوية المطابق موضع شك أو جدل. 
إذن؛ لابد للمسرء أن يحاول أن يكشف أن 
الشواهد المادية (الصور والبصمات .. إلخ)» أو 
على نحو أكثر إشكالية» ذكريات شاهد واحدء 
أو التقاريرالمتضاربة المدقولة عن 
شهودكخيرين؛ تكشف مثل هذه المشابهة» 
تمثيلاً» بين المتهم الحاصر الآن فى المحكمة» 
والمؤلف المفترض لجريمة سابقةء أن الإنسان 
الحاضر الآن ومؤلف الجريمة هما شخص 
واحد متطابق هو الشخص نفسه. وتتسبب 
محاكمات مجرمى الحرب فى حدوث مثل 
هذه المواجهات. والأخطار هنا معروفة. وإن 
ضعف معيار المشابهة؛ على وجه الدقة, 
يتمثل حين يعنى المرء بمسافة زمئية كبيرة 
توحى له بفكرة أخرى؛ هى فى الرقت نفسه 
معيار آخر للهوية: أى الاستمرار غير المنقطع 
فى تطور كائن ما من أول مرحلة إلى آخر 
مرخلة فى ثموه . هكذا يمكن القول عن شجرة 
بلوط أنها الشىء نفسه 086,ه5 منذ أن كانت 
بذرة حتى صارت شجرة فى ريعان 
نضرتها. ويصح الشىء نفسه حين يقال عن 
حيوان من مولده حتى مماته» وعن الإنسان 
بوصفه نوع الأنواع؛ منذ أن كان جنيتاً حتى 
يصير شيخا. إنّ إظهار هذا الاستمرار يؤدى 
وظيفة معيار مكمل لمعيار المشابهة فى 
خدمة الهوية العددية. أما «الانقطاع؛ فهو 
عكس الهوية إذا أخذت بهذا المحنى الثالث. 
غير أن ما يجب أخذه بنظر الاعتبار فى هذا 
المعنى الثالث هو التغير عبر الزمن. ومن 
خلال هذه الظاهرة المهمة يظهر المعنى 
الرابع للهوية؛ بمعنى المطابقة: أى «الدوام» 
فى الزمن. إن المصاعب الحقيقية تظهر مع 
هذا المعنى؛ مادام من الصعب أن لا نعزو هذا 
الدوام إلى جوهر لا يتغيرء إلى ماهية ثابتة؛ 
كما فعل أرسطوء وكما يؤكد كانت بطريقته 
فى نقل مقولات الفسهم من المستوى 
الأنطولوجى إلى المستوى المدتعالى؛ وهذا 
يعنى أولية الجوهر على الأعراض: «تحتوى 
التلواهر جميعًا على شىء دائم؛ (جوهر) 
حين يؤخذ كموضوع فى ذاته» وشىء ما 
مدغيرهء حين يعد تحديدا بسيطا لهذا 


الموضوعء أى طراز وج ود هذا المومضسوع؛ 
(نقد العقل المحض 186 - 74؟) . هذا 
بالطبع أول قياس تمثيلى للتجرية» التى 
تتطابق فى ترتيب المبادئ؛ أى ترتيب 
الأحكام الأولى» مع أول مقولة علاقة: هى 
ما يعرف بالجوهرء وبالشكل التخطيطى ل 
:دوام الواقعى فى الزمانء أى تمذيل هذا 
الواقع كأساس لتحديد تجريبى للزمان بشكل 
عام» أساس أو قوام يظل كما هو حين يتغير 
كل ماعدذاه؛» (نقد العقل المحض ١47‏ 
187). ولاريب أن هذا التحديد الرابع؛ هو 
التحديد الإشكالى إلى حد أن الذاتية؛ أو الذات 
تظهر بحيث تستغرق كامل معناه. 

لكن لا يمكن رد هذا التحديد الرابع إلى 
التحديدات السابقة؛ مادام الاختلاف بين 
المتضادات متحولاً. إن عكس الهوية العددية 
هو التعددء وعكس الهوية الدائمة هوالتلوع. 
والقاعدة التى يقوم عليها الانقطاع فى تحديد 
الماهوى هى أن الهوية بوصفها فرادةٌ لا 
تعنى الزمن من الناحية الكشيمية 
(الموسوعية)» وليست كذلك الهوية من 
حيث هى دوام. لكن هذا هو ما يمثل فى 
أذهاندا حين نؤكد هوية شيء؛ نباتاً كان أو 
حيواتاء أوإنسانا (وقد ععددناه حتى الآن 
شخصا قابلاً للاستبدال) . 

كيف يرتبط مفهمم الذات أوالذاتية 
بمفهوم المطابقة؟ يمكلنا أن تكشف مفهوم 
الذاتية بتأمل طبيعة السؤال الذى تشكل الذات 
إجابة له؛ أو إطار) عامًا فى الأجوبة. وهذا 
السؤال هو سوال ال (من) المختلف عن سؤال 
ال (ماذا). إنه السؤال الذى ننزع إلى طرحه 
فى ميدان الفعل: فنبحث عن الفاعل؛ الذى 
يقوم بأداه الفعل» ونسأل: من فعل هذا أو 
ذاك؟. قللسم تخصيص فاعل ما بفعل معين 
ب «اللسبة». بهذه الطريقة نتحقق أن فعلاً ما 
هو ملك لأى ممّن يقدرفه؛ إنه ملكه؛ وما 
ينتمى له شخصيا. فوق هذا الفعل المحايد 
أخلافيًا حلى الآن» ينضاف فعل «عزى 
يكتسب دلالة أخلاقفية صريحة:؛ بمعدى أنه 
يتضمن اتهاما؛ أواعتذار)» أو تبرئة؛ أو حمدا 
أو ذماء وبعبارة وجيزة ابداء الاستحسان من 
خلال قيم «الخير؛ والعدل». . سيقال: لم 
مفردة «الذات» الكريهة هذهء وليست «الأنا» ؟ 
ببساطة متناهية؛ لأن السبة يمكن أن تظهر 
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مع أى سير نحوى: قى صُمير الشخص 
الأول فى صيغ الاعتراف وقبول المسئولية 
(هأنذا)؛ وفى ضمير الشخص الثاتى فى 
التحذير والتزكية (لن تقتل؛ ولن يمسك شر) » 
وفى صمير الشخص الكثالث فى السردء وهو 
تحديداً ما سنهتم به بإيجاز (قالء فكرت.. 
إلخ) . ويغطى مصطاح «الذاته أو الذاتيسة 
كامل نطاق الإمكانات التى تتيحها الاسبة 
على مستوى السمائر الشخصية فى صيغة 
الفاعلية أو ضمائر التملك والمفعولية وظروف 
الزمان والمكان (الآنء هنا.. إلخ) . 

قبل أن أبلغ النقطة النى يدقاطع فيها 
سؤال الذات مع سؤال المطابق (أو الشىء 
نفسه 59:06)) فلأركز قليلاً على القطيعة 
لاالدحموية وحصسب أو حتى المعرفية أو 
المنطية؛ بل القطيعة الوجودية (الأنطولوجية) 
١‏ التى تفصل بين الذات والمطابق»٠‏ 

تفق هنا مع هايدجر أن سؤال الذاتية ينتمى 

7 دائرة ة المشكلات المتعلقة بدوع الكائن 
الذى يسميه بالآنية و (الو جود الذاتى -عدووءط 
م والذى يصفه بقدرته على مساءلة ذاته 
عن كيفية وجودهء وهكذا يصل نفسه بالوجود 
من حيث هو وجود. وإلى نفس دائرة 
المشكلات تنمى مفاهيم مثل الوجود . فى - ال 
عالم والهم, والوجود - مع .. إلخ. بهذا 
المعدىء الذاتية هى أحد الموجودات التى 
تنشمى إلى طراز وجود الآنية» تمامًا مثلما 
تندمى المقولات؛ بالمعلى الكانتى؛ إلى طرال 
وجود الكيانات التى يصفها هايدجر بأنها 
«جاهزة. لل يد ودحاضرة ‏ تحت اليد . 
و تعبر القطيعة بين الذات والمطابق؛ ف فى آخر 
الأمر » عن قطيعة أعمق بين الأتية تتأعمدط 
وبين «الجاهز - لل يد؛ و«الحاضصر لل يد:. 
فليس سوى الآنية» أو بعبارة أعم الذات» هى 
التى لى. فالأشياء جميعاء المعطاة أو التى فى 
اليدء يمكن أن تكون هى نفسهاء أو متطابقة؛ 
بمعلى هوية المطابقة. ‏ © 

بعد هذاء تتقاطع الذات مع المطابق عند 
نقطة دقيقة» ألا وهى البقاء فى الزمان. ومن 
المداسب جد طرح السؤال عن أى نوع من 
البقاء يناسب الذات؛ سواء تابع المرء الدسبة 
واعتبرها صفة محددة ببعض الئبات في 
ميولها ونزعاتهاء أو تابع العزو فرأها فى نوع 
من الإخلاص للذات المعبّرعنه بصورة 
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الهوية السردية 


سلوك الذات» أو درام الذات عل معنامتمس 66) 
(0: (إذا استعملنا ترجمة مارتيئو لتعبير 
هايدجر عن العاوندعة)58 - إنطاء5) » من بقاء 
المطابق فى الزمان؛ يظل هناك معليان 
يتداخلان دون أن يتماهيا. 

تظهر المشكلة التى تعذينى من الآن 
فصاعداء على وجه الدقة» من تراتب 
إشكاليتين حدثنا منذ أن انشغلنا بسؤال البقاء 
فى الزمان. وبالتالى فإن القضية الى 
اقترحها ذات شقين: الأطروحة الأولى فيها 
هى أن أكذر المصاعب إيذاء للنقاش المعاضر 
عن الهوية الشخصية تلشأ عن الخلط بين 
نوعين من التأويل للبقاه فى الزمان؛ والثانية 
أن مفهوم الهوية السردية يقدم حلا 
لمعضلات الهوية الشخصية. 

بدلاً من القيام بمراجعة تخطيطية 
بالصرورة للمصاعب التى تتصمنها مشكلات 
الهوية الشخصية:؛ والحلول التى اقترحت لها 
منذ ٠‏ لوك؛ ودهيوم» فى الفلسفة الناطقة 
بالإنجليزية» فقد اخدرت خصما قويا هو 
«ديريك بارفت: مؤلف العمل المهم «أسباب 
وأشخاص». 


تكمن قوة عمل يارفت فى كونه يلاحق 
المنهجية (الميشودولوجيا) حتى نهايتها 
المنطقية؛ وهى منهجية لا تسمح إلا بوصف 
محايد غير شخصى للوقائع سواء تعلقت 
بمعيار نفسانى؛ أوبمعيار جسدى للهوية. 
واستناذا إلى نظرته التى يسميها بالاختزالية» 
كما يقول: 

«تكمن حقيقة ألهوية الشخصية عبر 
الزمن فى أن نأخذ بالاعدبار عدة وقائع 
معينة يمكن أن ننسبها لها دون أن نسلم 


بوجود هوية شخصية؛ ودون أن نوحى 


تصريحا بأن التجارب فى حياة هذا الشخص 
متلبسة بها » بل دون أن نوحى بوجود هذا 
الشخص نفسه. ويمكن للمرء أن يصف هذه 
الوقائع على نحو غير شخصى؛ .)١(‏ 

ما اختلفت معه فى موقف بارفت؛ ليس 
تماسك هذا الموقف اللاشخصى, بل التأكيد 
على أن البديل الوحيد الممكن سيكون «الأنا 
الديكارتية الخالصة أو الجوهر الروحى 
المجرد . يواصل يارقت القول : 

«تنكر الأطروحة التى اقترحها أن نكون 
كائنات موجودة كلا على انفراد» مميزين 
عن أدمغتنا وأجسادنا وتجارينا. بل تدعى 
الأطروحة أنداء برغم كوندا لسنا كائنات 
موجودة كلا على حدة» فإن الهوية الذاتية 
تشكل واقعة مكملة» لا تكمن فقط فى 
الاستمرار الجسدى و/ أو اللفسى. وأسمى هذه 
الأطروحة بأطروحة «الواقعة؛ المكملة.. 

ما اختلف معه اختلافًا جوهريا؛ هى 
الدعوى أن تأويلية الذاتية يمكن اختزالها إلى 
موقع الأنا الديكارتية؛ المتماهية مع «واقعة 
مكملة؛ متميزة عن الحالات العقلية رعن 
الوقائع الجسدية. فلكون الحالات العدلية 
والوقائع الجسدية قد اختزلت منذ البداية 
وردّث إلى مجرد أحداث غير شخصية: 
تظهر الذات واقعة مكملة . وسأكتفى بالقول 
بأن الذات لا تنتمى إلى مقولة الأحنداث 
والوقائع . 

يلامس يارفت نفسه القضية الخادعة فى 
ملاسبتين: 

الأولىء حين يوجز السمة الغريبة لما 
يسميه بالتجارب التى تشكل حياة شخصية» 
بكونها متلبسة بهذا الشخصء ويرتبط سؤال 
التملك أو الخاصية ووعهه08 الذى يحكم 
استعمالنا للدعوت الشخصية بسؤال الذاتية 
بقدر ما يتعذر اختزاله ورده إلى يصف لا 
شخصى لارتباط موضوعى وإلى تجسيد 
فنطازى لانا مجردة تكون مجرد واقعة مكملة 
متميزة. المناسبة القانية أكثر استدعاء 
للملاحظة. يقول يارفت إذا كان الارتباط» 
نفسيا كان أو جسديا؛ هو الشىء الوحيد المهم 
عن الهوية؛ إذن» فلن تكون الهوية بالرمز 
المهم. ولهذا التوكيد الجسور تضميداته 
الأخلاقية المهمة» لأنه شهادة على نكران 


المبدأ الأخلاقى فى الاهتمام الذاتى» وعلى 
تبنى نوع من المحو الذاتى شبه البوذى 
للهوية . 

لكنى أريد أن أسأل: من ذلك الذى 
لا تعنيه الهوية؟ من هو المدعو لتجريده عن 
توكيد الذات إن لم يكن الذات التى وضسعت 
بين قوسين باسم المنهجية اللاشخصية؟ 

غير أن لى سببًا مهما لأخذ كتاب 
بارفت جديا . إذإن له علاقة بالاستعمال 
اللسقى للحالات المحيرة» المستمدة إلى حد 
كبير من الخيال العلمى؛ التى منحث دور 
ملحوظلا فى هذا البحث. ذلك أن استعمال 
هذه الحالات المتخيلة هو الذى سيؤدى بدا 
بإيجازإلى التأويل السردى للهوية الذى 
أعارض به حل يارفت. سأقترح؛ على 
الخصوصء إجراء مواجهة بين الحالاث 
المحيرة فى الخيال العلمى والحالات الصعبة 
فى الخيال الأدبى» فى إطار توسيعى لفكرة 
الهوية السردية. والنقطة المهمة هنا هى أن 
هذه الحالات المحيرة كانت فى الجزء الأكبر 
منهاقد وضعتها تكدولوجيا مدخيلة اشتغلت 
على الدماغ. وأكذر هذه التجارب غير 
متحققة فى الوقت الحاسرء وريما ستبقى 
دائمًا هكذا. المهم أنها ممكنة التصور. هناك 
ثلاثة أنواع من الدجارب المتخيلة؛ زراعة 
الدماغ, وشطر الدماغ, وبناء صورة مطابقة 
تماما للدماغ, وهذه الأخيرة أكدرهن جدارة 
بالاهتمام. سنتوقف قليلاً لتأمل هذه التجربة. 
لنفترض صناعة صورة طبق الأصل تمامًا 
لدماغى بجميع المعلومات التى ينطوى عليها 
سائر جسدى؛ صورة من الدقة بحيث 
يستعصى تمييزها عن دماغى وعن جسدىي 
الواقعى. لنفترض أن صورتي تم إنزالها على 
سطح كوكب آخرء وأننى دعيت تراسليا إلى 
اجتماع بصورتى (أو مثيلى) . للفترض؛ مرة 
أخرى» أن دماغى دمر فى سياق الرحلة؛ ولم 
يعد بوسعى الاجتماع إلى مثيلى؛ أو لنقل أن 
قلبى أصيبء وأننى التقى بصورتى ومثيلى 
المعافى؛ الذى يعدنى بالاهتمام بعائلتي 
وأعمالى بعد مرتى. السؤال فى كلتا الحالتين 
هو هل سأواصل الحمياة فى مثيلى. من 
الواضح أن وظيفة هذه الحالات المحيرة هى 
أن تخلق موقفًا يستحيل فيه أن نقرر ما إذا 
كنت سأراصل الحياة أولا. ولابد لدتأثير 


اللاقطيعة فى الجواب أن تقوض الاعتقاد بأن 
الهوية» سواء بالمعنى العددى أو بمعتى البقاء 
فى الزمان» يجب دائما (أو يمكن أن) تحدد. 
إذا كان الجواب غير مقطوع به؛ ويقسول 
بارفت؛ فذلك لأن السؤال نفسه فارغ. ثم 
تأتى نديجة ذلك أوهى أن الهوية ليست 
بالأمر المهم. 

يمكن وضع تصورى عن الهوية السردية 
فى مواجهة تصور يارفت بالتمام والكمال 
غير أن هذا الاختلاف سيكون عديم الجدرى 
ما لم يسمح بمواجهة بين نوعين من الخيال: 
الخيال العلمى والخيال الأدبى الذى تشيعه 
الأطروحة السردية نفسها. 

إن كون الساردية هنا حلا بديلاً مسألة 
مطلروحة أصلا؛ أوإذا شكث؛ سبق أن 


اقترحتها علينا الطريقة التى نتحدث بها فى. 


الحياة اليومية عن قفصة ‏ حيأة. فلحن ذصمع 
الحياة بمدزلة القصة أو القصص التى نرويها 
علها. وقد يبدو فعل القص مفتاح الارتباط 
والصلة التى تلمح إليها حين نتحدث مع 
دلتاى عن «تماسك الحيأق ومدطاعسنه ودج 
5عم! نعل , ألسئاً معنيين هنا بوحدة سردية 
فى الجوهرء كما سأل ألاسديرما كنتاير» 
حين تحدث فى «ما وراء الفضيلة؛ 0( عن 
الوحدة السردية للحياة؟ ولكن فى حين يعتمد 
ماكنتاير أساسًا على القصص التى تعاد 
روايتها فى سياق؛ وفى نسيج الحياة نفسهاء 
اقدرح الالدفاف من خلال صيغ السرد 
الأدبية, أو بعبارة أدق» من خلال صيغ 
السرد الخيالية. لاريب أن إشكالية التماسك» 
والبقاء فى الزمان؛ أو بعبارة وجيزة إشكالية 
الهوية توجد هناك وقد ارتفعت إلى مستوى 
جديد من الوضوح ومن الإعضال أيضاء 
لاترقى إليه تلك القصص المنغمرة فى سياق 
الحياة . يرتفع سؤال الهوية ويصل إلى جوهر 
السرد استنادا إلى أطروحتىء يؤلف السرد 
الخواص الدائمة اشخصية ماء هى ما يمكن 
أن يسميها المرء هويته السردية؛ بباء نوع 
من الهوية الدينامية المتحركة الموجودة فى 
الحبكة ألتى تخلق هوية الشخصية. وجدوى 
هذا الالتفات من خلال الحبكة؛ هى كونه 
يقدم نموذج التوافق المتصارب الذى يمكن 
فيه بداء الهوية السردية للشخصية. ولا تتقابل 


الهوية السردية للشخصية إلا مع التوافق 
المتسارب فى القصة تفسها. 

تصبح المواجهة مع يارفت ذات قائدة 
حين ينتج الخيال الآدبى مواقف يمكن فيها 
تمييز الذاتية عن المطابقة 50265655 . وتعج 
الرواية الحديقة بالمواقف التى يجرى فيها 
الحديث أصلاً عن افتقار الشخص إلى الهوية» 
على نحو مناقض تماما لقبات أبطال الفلكلور 
والحكايات الشعبية.. إلخ.. وبهذا الصدد يمكن 
القول أن رواية القرن التاسع عشر العظيمة؛ 
مثلما تأولها لوكاتش وباختين وكونديراء 
كانت قد استكشفت جميع التوليقات المتوسطة 
بين التداخل الكامل بين هوية المطابقة وهوية 
الذاتيةء والانفصال الكامل أيضا بين هذين 
النمطين من الهوية اللذين سنتأمل فيهما. 
ومثلما يرى روبرت موسيلء فإن «الإنسان 
المجرد عن الصفات: ‏ أوبالأحصرى عن 
الخواص ‏ يستعصى فى النهاية تحديد هويته. 
ويصير اللجوء إلى اسم العلم من السخرية 
بحيث يصبح فائصا عن الحاجة. ويصير من 
لا يمكن تحديد هويته ءأط15/)مه210ن غير 
قابل للتسمية عاطة0دهمد. وقد بيئنت رواية 
موسيلء بإسهابء أن أزمة الشخصية 
ملازمة لأزمة هوية الحبكة. على العمرم 
يمكن القول؛ كلما اقتربت الرواية.من محو 
الشخص باستخدام هوية المطابقة؛ فقدت 
الرواية أيضا خواصها السردية المداسبة. لأن 
فقدان الهوية الشخصية يقابل فقدان التصوير 
السردى ويناظره ولاسيما أزمة خاتمته. هكذا 
تمارس الشخصية تأثيرا متبادلاً على الحبكة . 
وهذا الانشقاق نفسه ‏ كما يعبر عنه فرائك 
كيرمود. هو الذى يوجد فى تراث أبطال 
الهويات الممكنة التحديد وفى تراث الصياغة 
التصويرية بتكافؤه المزدرج فى الدوافق 
والتضارب. ويعصف تاكل اللماذج التبادلية 
20180 بكل من تصوير الشخصية 
والصياغة التصويرية للحبكة. هكذا يتعدى 
تفسخ السيغة السردية؛ فى مشال روبرت 
موسيلء الموازى لفقدان هوية الشخصية» 
حدود السرد ويتقرب العمل الأدبى من المقالة. 
وليس من قبيل المصادفة أن يعمد عدد كبير 
من السير الذاتية» سيرة ليريس تمثيلا؛ إلى 
توسيع حدود الصيغة الأدبية حتى تشارف 
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على أقل الأنراع الأدبية تصويراء وأعنى به 
المقالة. 

ينبغى أن لا نسيئ فهم دلالة هذه 
الطاهرة الأدبية: بل يجب القول أثنا لا نفلت 
من إشكالية الذاتيةء حتى فى أقصى حالات 
فقدان هوية المعتابقة عند البطل. فاللا - ذات 
ليست عدمّاء فيما يتعلق بمقولة الذات. وفى 
الحقيقة لن تسكهوينا دراما الانحلال هذهء 
وتقذف بنا فى دروب حيرتهاء مالم تكن اللا 
ذات صورة للذات» حتى ولو على نحو سلبي. 
انفترض أن أحدهم يسأل: من أنا؟ الجواب لا 
شىء» أو فى الأغلب لاشىء. لكنه مازال 
جوابا على سؤال «فن؛ وقد رد يبساطة إلى 
جهامة السؤال نفسه. تمكددا الآن المقارنة بين 
الحالات المميزة فى الخيال العلمى وأمثالها 
فى الخيال الأدبى . والفروق بينهما كثيرة 
ومثيرة. 

الأول: تظل الخيالات السردية تنوعات 
خيالية من ثابت ماء حيث يشكل شرط 
الحضور الجسدى وساطة لا يمكن تحاشيها 
بين الذات والعالم . والشخصيات على المسرح 
أو فى الرواية كائنات تشبهناء فهى تدفعل 
وتعانى وتفكر وتموت. بعبسارة أخرى, 
للتنوعات الخيالية فى الميدان السردى شرط 
أرضى لا مهرب منه أفقًا لها. ولم ننس بعد 
ما قاله نيتشه وهوسرل وهايدغر عن 
موصوعة الأرض» لا بورصفها كوكباء بل 
بوصفها الاسم الأسطورى للوجود ‏ فى 
العالم . لم ذلك؟ لأن الأخيلة محاكاة ‏ زائفة 
أوشاردة؛ كما يهوى المرء ‏ للفعل »أى لما 
نعرفه سلفًا فعلاً وتفاعلا فى بيكة مادية 
واجتماعية. رمن خلال المقارتنة» فإن 
الحالات المحيرة عند يارفت تكشف عرسا 
عن الشرط الثابت فى تأويلية الوجود. ما أداة 
هذه المراوغة؟ التكدولوجياء لا التكنولوجيا 
النعلية:» بل الحكم بالتكدولوجيا. تتكئ 
التدورعات الخيالية للخيالات السردية على 
الارتباط المتحول بين الذات والمطابق (أو 
المذيل) وتتكئ التنوعات الخيالية للخيال 
العلمى على مطابقة واحدة؛ هى مطابقة هذا 
الشى», هذا الكائن الموضسوع د تحث اليسد» 
الدماغ . 


هكذا يبدر افتراض وجود تصور 
لا شخصى للهرية» قائم على حلم تكدولوجى 
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الهوية السردية 


يكون فيه الدساغ منذ البدء بديلاً مكافكًا 
للشخص. ويتمثل اللغز الحقيقى فيما إذا كنا 
مهيئين لمعرفة كما نعرفهاء أو كما نتمتع بهاء 
أو كما نعانى منها؛ بوصفها متحولاً» متحولاً 
عرضياء ودون أن نضطر إلى التعالى على 
تجناريا الأرضية فى وصف الحالة 
الموضوعة للسؤال. من ناحيتى؛ أتساءل ألسنا 
ننتهك حرمة شىء ما أكثر من مجرد قاعدة 
أو قانون» أو حتى حالة معينة؛ بل هو الشرط 
الوجودى الذى توجد تحته القوانين والقواعد 
والوقائع عموما . قد يكون هذا الانتهاك السبب 
العميق لا فى كون هذه التجارب غير ممكنة 
التحقيق فقط؛ بل فى ضرورة تحرب 
ينبغى التحقق منها أيضا . 

هناك فرق ثان يهزنى هزاً. ففى جميع 
تجارب الخيال العلمى المذكورة سابقاء تفتقر 
الذات الخاضعة لهاء إلى العلاقات» تفتقر إلى 
الآخر بمعنى الشخص الآخر. الشيكان 
الوحيدان الحاضران هما دماغ..ى (؟) 
والجرَاح النجريبى. 

أخضع لهذه التجربة وحدى. أما الآخر 
فيلعب دور مضارب كبير يصعب تمييزه عن 
الجلاد. أما صورتى وبديلى فليست آخر بأى 
معلى. فى السرد الخيالى؛ من ناحية أخرى؛ 
يتكون التفاعل من موقف سردى. بهذا 
الصدد؛ يصح إدعاء أ. ج. غريماس أن 
الصراع بين برنامجين سرديين هو لازم 
سيميائى لا يمكن إقصازه عن الميدان 
السردى('). بهذه الطريقة يواصل الخيال 
السردى تذكيرنا بأن الآخرية والمطابقة 


موجودان متلازمان. 


لكلى متلهف لبلوغ الفرق الرئيسى بين 
استعمال الخيال العلمى فى معاينة مشكلة 
الهوية الشخصية فى الفلسفة التحليئية» وبين 


استعمال الخيال الأدبى فى تأويلية الهوية 
السردية. فالنتاجات الروائية والمسرحية لها 
فى الواقع حالاتها السميرة» ولاسيما فى 
الأدب الحديث. لكدها ليست محيرة بالمعنى 

فبالمتارنة مع «تصسولر يارفت اللا 
شخصىي:ء. لا يؤدى بنا هسذا النوع معن 
اللا حتمية أو اللا قطعية التى يحض عليها 
الأدب إلى اعتبار السرّال فارع" من المعنى. 
أضف إلى ذلك أن سؤال «من؛ يستفحعل 
كسؤال بتملصه من الجواب. فإذا صبح أن 
الأجوبة على سؤال «من؛ ‏ وهى الأجسوبة 
النمطية على مشكلة الذات (1056) - تستعير 
محتوياتها من إشكالية المطابق (0ع0؛) 
(السؤال «من:» والجواب «ماء)» فإن الحالات 
المحيرة التى يثيرها الخيال الأدبى تميل إلى 
فصل سؤال الذات (56م1) عن جسواب 
المطابقة (10670) من يكون «الأناء حين تقول 
الذات الفاعلة )مءزمدة أنها (أو أنه) عدم؟ 
هى على وجه ألدقة ذات مجردة عن عون 
مثيلها المطابق ‏ أى عن الهوية. 

هذا الاقشراح الذى أصوغه الآن على 
مستوى الصياغة السردية لا يخلومن 
المضاعفات على مستوى إعادة تصوير الذات 
العيدية اليومية. ففى سياق انكباب الأدب 
على الحياة؛ يكون ما نؤجله وندخطاه إلى 
تفسير ائنفسناء هو هذا الجدل بين الذات 
ومثيلها المطابق. فهداك يمكننا أن نعكر على 
الفضيلة المطهرة للدجارب الفكرية التى 
يشيعها الأدب؛ ليس فقط على مستوى التأمل 
النظرى؛ بل على مستوى الوجود أيضا . وألتم 
تعرفون الأهمية التى أعزرها للعلاقة 
القارىء والدص. ويخلو لى دائما أن أقتبى 
نص بروست الجميل في «الزمن مستعاداء: 

«دلكلى لأعود إلى نفسى» فكرت بتواضع 
أكثر بكتابى» وليس بمستطاع أحد القول بدقة 
أننى فكرت بأولئك الذين سيقرأونه» بقرالى. 
لأنهم؛ فى تقديرى» لن يكونوا قرائى؛ بل 
القراء الحقيقيين لأنفسهم؛ وليس كتابى سرى 
واحذة من تلك الدظارات المكبرة التى يقدمها 
النظاراتى إلى الزبيون. وبفصل كتابى تمكدت 
من توجيههم لقراءة ما يكمن فى داخل 
أنفسهى (4؛ 


إن إعادة التصوير التى يقوم بها السرد 

تؤكد هذا الجائب من المعرفة الذاتية التى 

٠‏ تتخطى ميدان السردء أعنى أن الذات لا 
تعرف ذاتها مباشرة؛ بل بطريقة غير مباشرة 
فقط من خلال اتعطاف العلامات الكقافية 
بجميع أنواعهاء التى يتم إنتاجها استدادا إلى 
وساطات رمزية تنتج دائمًا وأساسًا الفعل» 
ومن ضمن هذه مرويات الحياة اليومية. 
وتوكد الوساطة السردية هذه الخاصية 
الجديرة بالانتباه فى المعرفة الذاتية؛ ألا وهى 


تأويل الذات. وامتلاك القارىء لهوية إحدى . 


الشخصيات الخيالية هى صورة من صورها. 
ما يوذره التأويل السردى من جانبه هو 
بالصبط الطبيعة المجازية الصورية [2نع51 
للشخصية التى ترتد بها الذات» المؤولة 
سردياء لتكون ذانًا مصورة مجازيا مهناو 
تتخيل ذاتها (صوريا عدو »5) بهذه 
الطريثة أو تلك. 


أضْع هذا ما سبق لى أن أسميته بالفضيلة 
المطهسرة؛ بمعنى التطهسير الأرسطى؛ أو 
التجارب الفكرية التى يقدمها الأدب؛ وبمزيد 
من الدقة؛ حالات الحدود القصوى فى 
اضمحلال هوية المثيل المطابق. وبمعنى ماء» 
هداك نقطة لابد أن يكون فيها بمستطاعنا 
القولء مع يارفتء أن الهوية ليست بالأمر 
المهم. لكن مازال هناك من يرى هذا الراى. 
فجملة مثل «أنا لاشىء؛ لابد أن يتاح لها 
استدعاء صيغتها المغالطة» فى أن دلا شىء: 
لاتعدى أى شىء إن لم تدسب إلى ,أناء 
معينة. ما هى «الأناء حين أقول أنها لا شىء 


إن لم تكن تماما ذاتً مجردة عن عون مثيلها 


المطابق؟ أليى هذا هو معنى كثير من 
التجارب الدرامية ‏ إن لم نقل المرعبة ‏ التى 
تخص هويتناء أى صرورة المرور بمحاكمة 
اللد شيفية 00001083655 فى هرية البقاء: 
التى تكون فيها اللاشيكية معادلاً لحالة الغفلية 


فى القسحعولات الأثيرة لدى ليسقى . 
شتراوس. ويشهد كثير من مرويات القلب 
على مكل هذه الليالى الغللساء للهوية 
الشخصية. فى لعظات العيان الأقصى هذه 
بدلاً من أن تزعم الإجابة العقيم إن السؤال 
فارغ من المعدى» ترده وتبقيه سؤالاً. لكن ما 
لا يمكن محوه هو السؤال نفسه: من أنا؟ 89 
ترجمة : سعيد الغانمى 


)١(‏ ديريك يارفت: أسباب وأشخاس»: أوكسفورد؛ 
14 سس 101١‏ . 

(1) الاسدير ماكنئير: بعفاً عن النسيلة» لندن؛ ١981‏ 

إانا أتظر جريماس: فى المعنى: مقالات سيمبائية؛ 
باريسء 151١‏ ؛ وموباسان: سيمياء النصس: 
باريس: 1995 


2( بروست: بعفًا عن الْرْمنن الضائمء باأريس» 
غاليمار» ج "ا سن ١٠١177‏ 


القاهرة . نوفمبر  1981/‏ لاه 


ف نشر كتاب «الوثائتية الجديدة, 


حاقلل ةتانز باعل ؛ وهصسىور 
مختارات قام بتحريرها «توم وولف؛ دده 
01 وب[. و. جونسون؛ -1011 .71387 ,18 
7 فى الولايات المتحدة الأمريكية عام 
. ولأن الكتاب صدر فى طبعة ورقية 
الغلاف (قامتث بنشرها مؤسسة ب ببان 
بيكادور» فقد تلقى أهتماما محدودا نسبيا من 
قبل كناب المراجعات النقدية فى الصحافة 
. الإنجليزية » وكان هذا التجاهل أمر مؤسقًا 
وغير مستحق. وبغض النظر عن الطبيعة 


الل القاهبرة - نوفمبر /ا95ا 


الترفيهية أو التعليمية للكتاب؛ فإن مقدمة 
«وولفه الطويلة المثيرة للجدل؛ تمثل إسهاماً 
فى النقاش الدائر الآن حول الكتابة السردية 
الحديثئة. 


وفى مقال لى بعدوان «الروائى فى 
مفترق الملرق. -35ومك غ8 غ15ا81012 ع1" 
5 شر لأول مرة(١)‏ عام 1659 
منطلقًا من فرضمية قام بإرسائها كل من 
«روبرت شولن و«رويرت كيلوج:(") 
تقصى بأن الرواية الواقعية مركب من 
الصيغتين التخييلية» والتاريخية» حاولت أن 


أثبت أن الكتاب المعاصرين قد فقدوا الثقة فى 
هذا المركب لأكثر من سبب . لقد مال هؤلاء 
الكتاب إلى استنبات أحد هذين المكونين 
على حساب الآخرء ملتزمين إما بالتاريخ فى 
أشكال عديدة من «الرواية؛ التخييلية أو 
التخييل الذى يتبدى فى أشكال عدة؛ ويدعوه 
شولز «الإخراف»؛ 0108ةاناطة18[') حيث 
تهيمن القصص الرمزية الاستعارية 
والقصص الخيالية والأسطورة هيمنة كاملة. 
وقسد يتأرجح بعض الكتاب بين هذين 
الطرقين المتباعدين» «ميللر» فى «اماذا نحن 


فى قيتنام تتتساع/ صل عبو ععخ برطلا 
ودجسيوش الليل؛ عط) 04 دعتسم 156 
اتاج ألاء أو يقدمون كلتا المسيغتين فى 
الكتاب نفسهء أو يضعون إحدى الصيفتين فى 
مواجهة الأخرى: كمافى السلفائه 
ودنا0 ةط عاداع 512 ل + فوئيجوت؛ -700106 
أناع» ودالوطن الذى لم يكتشف :-5نآ عط" 
"”لجخصنه© لعمع 150017 ل جوليان 
ميتشيلء: اأعطء)/1 صدنان3 . بيد أن هذا 
التدوع لايطعن فى صحة الفرضية الأساسية» 
وإنما بالأحرى يؤكدها. إن الدوفيق بين 
الإبهام بالحقيقة والابدداعية؛ أو متطلبات 
الدوثيق التاريخى والتوثيق الخيالى؛ لم يعد 
ممكناً بالنسبة لكثير من كتاب عصرنا. 

ولقسد تم رسم الخطوط الرئيسية لهذا 
الجدل بطريقة مختلفة نوعا ما وبشكل أكذر 
وضوحًا فى أمريكا عنه فى إنجلتسراء إن 
القصص الواقعى التخييلى التقليدى جذور) 
أعمق فى ثقافتناء ولذاء فإن هناك إحتمالا 
أكبر فى أن تستمر هذه القصصس فى إعادة 
إنتاج نفسها. ولم تصدر عن أى من روائيينا 
الذين نعجب بهمء أية إشارة تشى بتطلعهم 
إلى خلق عوالم تخبيلية ذات معقولية تاريخية 
زائفة؛ تدجاوز الشائع والمقبول؛ باعتبارها 
نشاطا معضلا ونداقضيا. ومن ثم فقد مال 
أيضمًا كناب اللارواية 110108 207 (من 
أمئال الراحل «ب. س. جونسون») .28.5 
1 ودعاة القصة الإخرافية زمثل 
«بريجيد يروجى لإاع 8:0 8:1810) إلى 
الاندماج فى نفس الحركة الطليعية التى 
ترى نفسها أقلية تضرب بلا أمل فى معاقل 
فوى المحافظة الإنجليزية المحصة. أما فى 
أمريكاء فقد هيمنت» الإخرافية «بأشكال 
مختلفة على المشهد الأدبى فى الستينيات 
والسبمينيات؛ وكانت أسماء «بارث» 
ر«بروتيجان» ود بارثلم, عطع 11ة 13 
وا قرول 5تأعنامتناقاء وركوفس -00 
1 ور هوكس 1121715؛ و بلتشون» 
7 ود سوئت ساج: 301088) 
رفونيجوت: اناع06ده17: هى الأسماء 
التى يستشهد بها فى هذا الخصوص: 
وهيمدت هذه الأسماء أيضا على المناقشات 
الدائرة حول المدحى الذى يتخذه أو يجب أن 
يتخذه النثر السردى؛ عبر البيانات الخاصة 


التى كانوا يصدرونها (ذلك أن معظم هؤلاء 
الكداب كانوا ممن يجيدون الإقفصاح عن 
آرائهم» واعين جدا بذواتهم؛ ولهم على الأقل 
شىء من النفوذ داخل الجامعة) أو من خلال 
الكم الهائل من الدقمد الأكاديمىي حول 
أعمالهم. 

هذا هو المشهد الذى ظهر فيه «توم 
وولف» وبرغم نزعة المعاليء؛ والسذاجة 
الغالبة التى تتسم بها مقدمته لكتاب «الوثائقية 
الجديدة:. فإنها على الأقل تلعب دورا فى 
إنعاش الجدل الدائر حول السرد النجريبى؛ 
ومناهضة «الإخرافية؛ . ويعلن «رولف»؛ أن 
كتاب الرواية مشخولون على وجه العموم» 
بالركض إلى الوراء؛ وائبين؛ مصسارخين؛ فى 
قاب رقمعة استوائية أسميها «الإخرافية 
«الجديدة؛ ثم إن أهم ما يكتب الآن من أدب 
فى أمريكاء ينسمى إلى اللارواية فى الشكل 
الذى نطلق عليه «الوثائقية الجديدة»؛ مهما 
يكن من عدم ملاءمة هذه التسمية. ولايلبغى 
عليدا بالمنسرورة أن نقبل بهذه الدعسوة 
السرفءة: حتى نتدمكن من توجيه بعضص 
الاهتمام للمنطق الكامن خلفهاء وفهم موقفنا 
الأدبى بطريقة أكثر اكتمالاء وإعطاء 
الوثائسيين الجدد حقهم على إنجازاتهم 
المتواضعة؛ والأصيلة برغم ذلك. 

لقد قامت «الوثائقية الجديدة؛ طبقًا ل 
«وولف» . بالاستيلاء على المهمة المركزية 
للرواية» وهى تسجيل الحنيقة الاجتماعية» 
لأن الروائيين فى بحقهم الطويل المضنى 
عن الحقيقة الزائفة:؛ فى الأسطورة» 
والرمزية؛ ردالفن»» و«العبث»» وما إلى ذلك» 
قد أهملوا واجبهم. ولذا فقد تركزت جهودهم 
باتجاه هذا المفهوم اللانهائى المعضل؛ والذى 
لايمكن الاستغناء عله مع ذلك» ونعنى به 
الواقعية. ويعلق «جون هوكس» فى مقابلة 
أخيرة «هذه الواقعية غاية فى الصعوبة(؟) .. 
«وتبرز الأسئلة: ماكنه هذه الواقعية؟ وأين 
توجد؟ أما الإخرافيون:؛ فإنهم أقل ترددا. لقد 
أشار جون بارث ,بأن الرب لم يكن سيك 
كروائى عدا أنه كان واقعياء وأعلن عزمه فى 
إعادة خلق العالم فى كتبه. دإن الواقع لم يعد 
واقعياءهكذا يعلن أحد الكتاب فى إحدى 
قصص ه؛ثورمان ميللر: ولايفعل هؤلاء 
الكتاب بالطبع سوى أن يرددوا بشكل مبالغ 


فيه ما قام المداثيون العظام بممارسته 
والدعوة إايه قبلهم. (خذ مثلا ما قالته 
«فرجيديا وولف»: يقول مستر أرتولد بينيت» 
إن ما يكتب الحياة لرواية من الروايات هو 
صدق شخصياتها. غير أنى أسأل نفسى: 
ماكنه هذا الصدق؟ ومن هم قساته؟») لقد 
نال كل من الحداثيين وما بعد الحداثيين فى 
عصسرنا إعجاب معظم المدارس النقدية 
الحديثة ذات النفوذء عندما شرعت مدرسة 
النقد الجديدء في التعامل مع الرواية التخييلية 
الدئرية؛ والتزمت فى نقدها بتقّدية الحدائيين» 
وقامت بقراءة الأعمال الكلاسيكية على ضوء 
هذه الأعمال. «ولقد شجع الدقاد البارزون 
فيما بعد من أمثال «نورثروب فراى» 
و«ليزلى فيدلر» الإخراف بشكل مباشر أو غير 
مباشر كما هو واضح. وفى فرنساء انشغل نقاد 
الرواية بالإعلاء من شأن الحداثة والرواية 
الجديدة؛ على حساب الواقعية التقليدية؛ وأكد 
التحليل البسارع الذى قسام به دبارت» ل 
«ساراسين؛ فى 5/2 بشكل صارم؛ على أن 
هذا الدوع من الكتابة لم يعد ممكذا. إن 
الواقعية صيغة أدبية تفرز الرهم البرجوازى 
الذى يرى بأن الشقافة البرجوازية؛ ثقافة 
طبيعية. ولقد صادق ؛ بلزاك» على هذه 
الدعوى بحسن نيةء بيد أننا لايمكننا أن نفعل 
الشئ نفسه. 

إن هذا الاتفاق المذهل فى الرأى: يمكن 
تلخيصه فى الكلمات التى ذكرها ؛ويليام 
فيلييس» محرر ال «بارتزان ريفيى 05271 
26167 الذى يذهب إلى أن «الوافعية 
لاتعدوأن تكون مجرد أداة فلية شكلية 
أخرىء ولايمكن أن تكون بحال من الأحوال 
طريقة دائمة للتعامل مع الخبرة الإنسانية 
«يقول؛ «توم وولفه؛ متتبساً هذه العبارة: 

أظن أن العكس هر الصحيح تمامًا... إن 
إدخال الواقعية الى الادب عن طريق 
أشخاص مثل «ريتشاردسون ؛ودفيلدئج؛ 
و«سمولت:؛ يشبه إدخال الكهرياء فى 
تكنولوجيا الآلة. إنها لبست أداة فنية أخرى . 
لفد سمت بالفن إلى مرتبة جديدة. إن تأثير 
الواقعية على الشعور» كان شيئاً غير ممكن 
تصوره من قبل... ولكى يتخلى الكداب عن 
هذه القوة الفريدة فى بحثهم عن نوع من 
الكتابة التخييلية أكثر تملوراً؛ فإن الأمر يبدر 


القاهرة ‏ نومير 1951 .وه 


م 


وكأن مهددساً شرع فى تطوير تكنولوجيا آلة 
متطورة» وذلك باستبعاد مبدا الكهرباء بداية. 

ويبدو القياس هنا بين الفن والتكدولوجياء 
مضلا شاماء ذلك أن الفن لايتطور أو يتقدمء 
أى يغد و أفضلء وإئما هو بالأحرى؛ يتغير 
فقط. ومع ذلكء فريما أوافق على أن الواقعية 
لاتقسبه تمامًا الوسائل الفدية الأخرى. إن 
أعراف قصص الجنيات مخقلاء أو الشعر 
الرعوى: مصطئعة كلية» ويفهمها المؤلف 
والمشاهد معا على هذا الأساس.. إن التقليد 
الأساسى الواقعية» هو ملاحظلتها لقوائين 
الزمن» والمكانء والعلية؛ إلثم... والتى نقظم 
عن طريقها هبرتدا غير الأدبية ونجعلها 
قابلة للهم. وسلاحظلة هذه القوانين» هى 
التى تجعل المشاركة العاءلفية المكئفة للقارئ, 
ورعشات تعرفههء التى يقدر «وولف» السرد 


. الواقعبى على أساسهاء أمر ممكناء (برغم أنها 


لاتوكده) وربما أعملى هذا للواقعية مكاتة 
متميزة فى ثقافتناء اكنه لايسى بالمطلبع أن 
الراقعية أمر لايمكن الاستغناء عنه: أوأن 
إجراءاتها لايمكن أن تغدو بالية» مستهلكة» 
وآلية» وتحتاج من وقت لآخر أن تقوم صيغ 
بديلة بتحديها ومجابهتهاء لكى تصبح قادرة 
على تجديد نفسها. ولقّد تم هذا التحدى وتمت 
هذه المجابية مرئين في قرئناء أولاء بواسطة 
حدائيو السقود المبكرة؛ وثانيا ما بعد 
الحداثيين. وإذا كان هذا الدأثير أوضح فى 
أمريكا منه فى الكتابة الإنجليزية: فريما كان 
سرد ذلك إلى أن جائبًا من جوانب الخيال 
الأدبى الأميريكى» كان دائما ذا نزعة قوية 
بانجاه أشكال القصص الخيالى الاستعارى» 
والسردية الرمزية بإيحاءاتها الكرائسندئتالية 
المتعالية رغم أنك قد تذهب إلى غير ذلك إذا 
ما استمعصت إلى مسكر :وولفب». إن «وولف؛: 
يؤكد فى طرب على أن «الدزعة الأسطورية 
لم تصل إلى الأدب الأميركى,ء الا بعد انتهاء 
الحرب العالمية الثائية «ويبدو الأمر كما لو أن 
«بنى وههاوثورن:: وملفيل» لم يكتبوا قط . 
ويقف مستر ؛ وولف حقنية حقيتة؛ على 
الطرف الآخر الذى يدحدر عبر تارب يخ الأدب 
الإنجليزى الذى وصفه فيليب راف م11ئ1ظ 


| 1817 باعتباره حرياً بين «الوجوه الشاحبة 


25 والبشرة الحمراء قمكادلع5 . 
أما «الوجوه الشاحبة؛ فهم الكتاب الذين 


أ القاهرة ‏ توفمير ١941/‏ 


الوثائقية الجديدة 


يحبسذون الشقليسد الشقافى لأوروبا وعلى 
الأخصء إنجلترا (التى غالبا ما يهاجرون 
إايها) من أمذال «هترى جيمس أو 
ت. سن . إليوت: . أما «ذوو البشرة الحمراء» 
فهم الكتاب الذين يحتفون بحيوية بكل ما هر 
سكلى »؛ وقطرى» وديمقراطى داخل حدود 
الوطن من أمفال «مارك توين» و«ولت 
ويتعان. وكان أول كتاب ل «وولف» يضم 
مسجموعة من المقالات هو كتاب 116" 
معلماط - عمتعومه1 ,لعرمامء؟! ولمدكر 
لإنافظ عمتاصيوءن؟ الذى يعد بعمخنابة 
عسرخة السرب الجذلة لاستيلاء «ذوى البشرة 
الحمراء؛ المديئين الحدائيين على أرض غنية 
يزدريها أصحاب الوجوه الشاحبة. ويسجل 
«رواف» هذه اللحظة بحيوية فى مقدمته 
لكتاب «الوثائقية الجديدة»: 

عددسا وصلت إلى نيويورك فى أوائل 
السدينيات لم أسدق المشهد الذى شاهدته 
أسام ناظرىء 0 نيويورك بمشابة 
«البانديمونيرم» ( 111 وعلى 
وجهها تكشيرة هائلة. لقد كانت أكثر الأوقات 
ضراوة وخبالاً منذ العشرينيات بين طبقة 
الأثرياء الذين بدا أنهم يتكاثرون مثل سمك 
الصابوغة... كون من الأشخاص البدينين 
القشديين فى الخامسة والأربعين بعيون 
محارة الجوز.. لابسين المزق» معلقين العيرن 
المصرية الصغيرة» والأجراس» وحرز الحب؛ 
ذوى شوارب قصيرة تتدلى على خدودهم» 
شعث الشعر جرياً على قصة الفنكى 1ئدنا1» 
وألواتوء سى 7/261133 المنت.شر: ب فى برو دواى؛ 
يهتزون وبكشرون؛ يعرقون ويعرقون» 
ويبتسمون بملء أشداقهم» كاشفين عن 
أسنانهم, يهزون أجسادهم» ويظلون على هذا 
المال حتى مطلع الفجرء أوالانهاك التام؛ 
أرهما يأتى أولا؛ كرئفال ثقيل ضخم . سوى أن 


الذى أذهلنى حقيقة هو أننى حاولت أن 
أستأثر لدفسى بهذا المشهد عمليًا. لقد كنت 
أشعر بأن ثمة كاتبًا واعدا سوف يأتى؛ 
ويستغل هذا المشهد برمته فى ضربة راحدة, 
جريئة وهائلة. لقد كان المشهد جاهزا,. 
مستويا وداعيا... سوى أن ذلك لم يحدث 
أبدا. أما ما أذهللى على نح وأشد؛ فهر 
مرورى بالتجربة نفسهاء عندما كنت فى 
كاليفورنيا في الستيئيات . لقد كانت كاليفورنيا 
فى هذا الوقتت» حاصكة كل موضات الحياة 
الجديدة . وكانت هذه الموضشات جاهزة لمن 
يرغب فى مشاهدتهاء قادرة على انتزاع مقل 
العيون من مواصعها. وصرة ثائية؛ استأثر 
بهذه التجربة» بعض الوثائقيين المشدوهين 
المشتغلين بالشكل الجديد؛ أستأثروا لأنفسهم 
بهذا المشهد الستيئى الأميريكى المتسم بالخبل 
والشذوذ الصاخب:الشيطائى السحدة؛ الجشع 
للسال» المدقوع في المقاقيرء الغارق فى 
مستلقع الشهوة ... 

والأمر يدطوى على شىء من المبالغة 
بالطبع. وما يعديه ٠وولف»؛‏ هر أن الروائيين 
إما أنهم قد تعاملوا مع هذه المادة بأشكال 
متعددة من الفانتازياء أو أنهم فى تعأملهم 
معها بطريقة واقعية تقل أو تزيدء قد قاموا 
بإخضاعها لتمحيص أخلاقى جاد؛ معبرين 
عن روعهم إزاء ما شهدوه. وتتبلى رواية 
«سول بيلى 26110090 50101» اكوكب مستر 
ساملر )0 هآم 5312111165 مكلا هذه 
النظرة الحسيمة للحياة فى نيويورك فى 
السديديات. وتجدر الإشارة الى أن توم 
يخرج عن موضوعه لكى ينتقص من هذا 
الكتاب. لأنه من الأمور الأساسية بالدنسبة 
لموقف «ذوى البشرة الحصراء:» أن تبدى 
موافقتك المدوية للتجرية؛ مهما انطوت عليه 
من عناصر الفزع والروع؛ بشرط أن تكون 
هذه التجربة؛ أميريكية حقيقية (بالضبط كما 
أنه جزء من عمل المخبر الصحفى أن يخبر 
دون موعظة) . إن نكر ه وولف, الملىء 
بالقوائم والبيانات المطولة؛ والمصطلحات 
المخلّطة» والتركيبات الدحوية والإرد افية التى 
لايربط بينها رايط يقدم مثالا على كتابات 
«ذوى البشرة الحمراء؛ (أغنية عن ذاتى 4 
ع5 4ه 8 دعنا مع ذلك؛ نلتقل 
إلى الجزء التالى من المناقشة: 


لقد كان هؤلاء الروائيون على درجة من 
النطف بحيث خَلّفوا وراءهم لأولادنا متت 
لابأس به يضم فى الح قيقّة المجتمع 
الأميركى كله. وييقى أمر واحد فقطء وهو أن 
يتعلم كتاب المجلات ويتقنوا التقنيات 
المتضمنة فى اللارواية التى أمدت الرواية 
الواقعية بهذه الفاعلية. 


ويورد «وولف؛ قائمة بالأدوات الفلية . 


التى اقتبسها الكتاب الوثائقيون الجدد (أو 
أعادوا اكتشافها بأنفسهم) وطبقوها على فن 
الإخبار (التقرير): )١(‏ بناء مشهد مشهد 
ورواية القصة بالاندقال من مشهد إلى 
مشهدء مع اللجوءء على ذطاق ضيق يقدر 
الإمكانء إلى السرد الإخبارى. (١؟)‏ استخدام 
الحوار الكلام المياشر عوضا عن الكلام غير 
المباشر أو المنقول (التلخيص) (؟) استخدام 
دوجهة نظر الشخص الثالث؛ ... مثلاء رواية 
الأحداث من منظظور أحد المشاركين دوهو 
الأمرالذى يمنح القارئ إحساممًا بأنه داخل 
ذمن الشخصية خابر؟ الدصقيقة الانفعالية 
للمشهد كما تحسيا الشخصية ذاتها. (4) 
دتسجيل الإيماءات اليوميةء والسادات 
الشخصية: وأتماط السلوكء والعادات 
الجمعيةء وطرز الأثاثء والملابسء والديكور 
وأتواع السفسرياتء وطرق المأكلء وإدارة 
| المنزل» وصيغ التعامل مع الأطقالء والخدم» 
والرؤساء؛ والمرؤسين؛ والأقران: بالإضافة 
إلى النظرات المختلفة» واللمحات والأوصاع, 
وطرق المشىء؛ وغيرها من التفاصيل الرمزية 
ألتى توجد فى تطاق الحواس ... والتى ترمز 
بصفة عامة (امكانة البشر فى الحياة) 
مستخدمين هذا التعبير بمعئاه الواسع الذى 
يسم الدموذج الكلى للسلوك وللممتلكات التى 
يعير الناس من خلالها عن أوضاعهم في 
العالم أرما يعتقدونه بشأن هذه الأوضاع أو 
ما يأملون أن تكون عليه: . 

هذه التفاصيل تمثل على وجه الدقة 
قرائن 100165 أككر منها رموؤا للحالة أو 
المكانة» بيد أن وولف محق فى النظر إلى 
هذه العلامات باعتبارها وإحدة من الادوات 
الأساسية للرواية الواقعية» وملمم) من الملامح 
المميزة لكبار كتاب الواقعية الأوائل فى 
الأدب من أمثال ديقو وبلزاك. وواحء أن 
هذه هى للمنطقة ألتى يلتقى عندها الإخبار 


بالكتابة الروائية» ذلك أن استخدام مثل هذه 
التنفصيلات يعتمد عند الروائى والمشبر 
الصحفى بالمثل على الملاحظة الدقيقة: 
والتذكرء وتدوين الملحوظاتء والاستدعاء؛ أو 
البحث أوكل هذه الأشياء مجتمعة. ولأن 
التفاصيل بمثابة ملتوجات ثقافية؛ فإنها تكون 
بالفعل محملة بالدلالة. ويضيف الكتاب 
دلالته الخاصة من خلال الطريقة التى ينتقى 
يها هذه التفاصيل. ولما كان الكاتب ينشقّى 
تفاصيله كيفما اتفق» فإنه من السيل إظهار 
هذا الإجسراء وكسأنه يريء من أى قمبد 
تسلطى: ويأنه سجل محايد اما يوجد واقعيا. 
وإذاما نحينا أسماء الأعلام جانباء فإنه 
لايوجد شىء فى هذه الفقرة الاقتتاحية من 
رواية 18 عه1ه1<0 1.2 ل دباريارا. ل. 
جولد سميث يميزها منهجيًا عن أى من 
الأعمال التخييلية الواقعية: 

فى استوديو آثدى فايل علمه177 رسف 
01 الجديد المسمى ب «المصنع»؛ استندت فيفا 
بظهرها على حائط الجص الأماس الأبيض. 
شعرها القطنى الأشقر المنقوش» لامع تحت 
أسبوتات الإسضاءة الكهريائية؛ ووجهها 
الرهيف العظامء وبدنها المتهافت الهزيل» 
بقايا صور فوتوغرافية ذات مسحة صبيد جية 
فى أحد معارض صرر الممثلات فى حقبة 
الشلاثينيات: ترتدى معطفًا إدوارديًا من 
القطيفةء وبلرزة مبطنة بيضاءء وبنطلونا أسود 
فصْفاضا مسحوياً عند القدمين. وسألت دفيناء 
بول موريسى ؛ المخرج الملفذ ل الإباير 

«هل أيدو على مأ يرام؟» 

ورد «بول؛ يلهجة فخيمة: 

دمثل نجمةء 

وكما أوصح درومان جاكيسون؛». إن 
هذه التفاصيل تمثل بلاغيا شكلا من أشكال 
الكتابة» أوالمجاز المرسل» حيوث تذوب صفة 
من صفات الشىءء عن الشىء نقسههء [الجزء 
الدال على الكل) ويتم استدعاء الامتوديو في 
هذه الفقرة عن طريق حائط أنوص الأملى 
الأبيضسء «وفيقاء بالملامح للرئيسية لمظهرها 
الفيزيقى ‏ الشعر القطنى المنفوش» ووجهها 
الرهيف العظامء وبدئها المدهاقت الهزيل» 
فصلا عن عناصر المليس الرئيسية 
مجموعة من التفاصيل من بين تفاصيل 


أخرى كثيرة يضمها الحدث الواقعي . والكتاية 
الواقسرة لاتتدع بمجرد الانتقاء؛ وعادة ما يتم 
التركيز على التفاصيل المنتقاه؛ أو يتم نقض 
مألوقيتها عن طريق استعارة» أو تشبيه يوسع 
من مدى دلالتها الضمنية: ومن هنا يجيء» 
«الشعر المنفوش» والمسحة الصبيدجية فى 
الفقرة التى قمنا باقتباسها. وولف مغرم 
باللصب الاستعارى بالتفاصيل الكنائية؛ محدثا 
ذلك الإحساس بالاكتشانف المكيرء 
وباللامألوفية الماثلة أمام عينيك؛ وهى 
الخص.ائص المميزة لكتابة «وولف»» وأحد 
المسادر الرئيسية لطاقتها الكوميدية الهائلة. 
ويصف دوولف:؛ فى الفقرة التالية حجرة 
أحد محررى الشدون المالية. فى النيويوك 
هيرائد تريبيون كما بدت له لأول مرة: 

1 بدا المكان مثل مدن من مخازن الفحم 
في «جودويل؛ ... كومه مخنتلطة من المديد 
الضردة ... حلام ونفايات فى كل مكان...ء 
قاذا ما وقع نظرك على الكرسى الدوار لمدير 
الشدون المالية مقلا؛ فإنه يخيل إليك أن 
مغصلة الكرسى الرئيسية سوف تنهار فجأةه 
حتى أنه في كل مرة يهم فيها المصرر 
بالنهوض» ينكفئ الكرسى على نفسه كما لو 
أن صئمة مفاجدكة وجيت اليه من الجدب. 
وكانف أمعاء المبثى قد تركثت عارية فى 
أنشوطأت أنبوبية وخطوط . مواسير الأسلاك 
الكهربائية: مواسير الميام» مواسير البخار» 
أنابيب انغاز التى تفوح برائحة كريهة عافية؛ 
نمام ابإطفاه الأوتوماتيكى» تتدلى جميعها 
من لاسقف والجدران والأعمدة وتدشر فيها. 
وكانت هذه الفوضى الضارية فى المكان من 
القمة إلى القاع؛ مصبوغة جميعها بلون 
الطمي الصتاعىء والرمادىء والرصاصي: 
والأخضر الكابى» والأسمر البفيض الذثى 
لايس دقء هذا الخليط المزعج من الصيم؛ 
والوقع.: الذى تصبغ به أرصيات ورش 
لمسادئ» والأدوات. وقى الستفء كانت 
صقوف محرقة من أصواء الفأورسنت» التى 
تميل انجو أَرَرق مشماء بينما كانت اسبوتات 


الإضاية اثعارية تلهب رؤوس قراء الجريدةء 


الذين “يتدركون قط. 
إنها ديكنزية فى الطريقة التى تنسب فيها 


حيرية شيطانية إلى موضوعات غير حية. 
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وربما شعرناء كما هو الشأن فى الشالتب مع ظ 


دبكدن أن شطوة أخرى يخلوها دوولن 
فى هذا الاتجاه» سوف تدمزّعه من نطاق 
الواقعية كليةء وتدخل به إلى عالم الفانتازيا 
بيد أنه لايعبر الحدود أبدا: لاحظ أن تشبيهاته 
وإلماعاتدء مهما تكن درجة غلوهاء قد 
استمدت جميعها من عالم الملاحظة 
الإمبيريقية شأنها شأن الأشياء التى تشير 
إليهاء إنه كاتب «عارف» بشكل مذهل؛ يموج 
بمعرقة داخلية ومصطلحات تقنية» مشفيًا 
حميمية وحيوية على الأشياء من حوله؛ 
ولايفوته شىء أبدا . 

فإذا كان استخدام التفاصيل يمثل توسعا 
طبيعيا للبعد التاريخى للقصة الدهييلية 
الواقعية: فإن الوسائل الفدية الثلاث الأخرى 
أكذر تخييلا أو أديية بشكل أوضْح . إن البداء 
المشهدى يتلاعب بالاستمرارية التاريخية 
عن طريق نفس الفجوات التى يقوم بخلقها 
بين المشاهد. ويتبدى ذلك بوجه خاصس» 
عندما يدحرف السرد عن التسرتيب 
الكرونولوجى الصارم ‏ وه وأحد الوسائل 
المفصلة لدى الوثائقية الجديدة. 


يوم الخصسيسء: حقق ولوسامسنء الجددى 
الفلوريدى المهذبء المكلف على جهاز 
«البيروسكوب» خلودا من فوع ردىء. تقد 
رأى حقيقة» شيوعيًا هم الجثةء ضخامة 
الحياة نقسهاء ويتمتع بحيوية هائلة مضاعفة. 
وهى التجرية التى لم يمربها أى من رفاقه 
فى فصيلة الاستطلاع خلال هذه العملية. 
وكان الشيوعى يحدق إلى وليامز خلف 
شجيرة لاتدجاوز المسافة بينها وبين وليامز. 
مساحة طاولة البلج بونج. كان الرجل يحدق 
فيه أسفل الماسورة الرمادية ليندقيته؛ وصامح 
ويليامز فى فزع «هووه»: ولكن؛ فلنيداً من 
ألبداية» . (من ل" دجون سالك . 

أما بناء المشهدء فيعتمد فى تأثيره على 
الأداة الشانية التى أوردها وولف: التقديم 
المكثف للحوار فى صيغة الكلام المباشر وهو 
أحد الملامح التى كانت تغيب عن الكتابة 
الإخبارية التقليدية» ربما بسيب صعوبة أو 
استحالة عمل سجل حرفى بما كان يقال فى 
أية مناسية من المناسبات الخاصة ‏ باستكتام 
بعض المواقف الكلاميسة الصناعية 
المدخصصة (المحاكم والاجتساعات 
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الوثائقية الجديدة 


البرنمانية؛ والمقابلات الشخصية) . ولقد تئير 
الوضع بعد اختراع شرائط التسجيلء رغم أن 
«رولف» يميج إلى قصورها عندما يقول بأن 
قرة التأثير التى أنجزها هو شخصيًا فى هذا 
ألا م سن الأخبار وإلتى تيدثت فى الحتقرير 
:نذى قدمه عن الحفل الذى أقامة دليونارد 
بيرنستينن عقاعاأدصعظ8 لتقدمم] ل 
«البملاك باتخرن ومعطاهدم عأمعوا8 فى 
«شياكة راديكالية: علطء [ه18301, تقد نم 
إذجازها عابر أقدم الوسائل الممكنئة وأكذرها 
تقليدية: لقد جات إلى حذل «البرنستينزء 
بغرض واحد فقط ليس إلاء وهو الكتابة عن 
هذا المفل. وعلدما وصلت إلى هناك: كان 
معى كراسة وقلم جافء وشرعت فى تدوين 
الملاحظات وسط .حصجرة الجلوس وفى قاب 
الحدث الموصوف «وريما كان إنجاز «وولفه 
الحقيقى؛ هو قوة أعصابه التى تجلت فى 
القيام بهذا العمل» دون أن توجه إليه الدعوة 
أحضور هذا المفل. ودوولف» صريمس تمامًا 
فيما يتعلق بالوقاحة؛ والقسوة؛ والشجاعة 
أحياناء التى يحتاجها الوثائقى الجديد (وهى 
الأشياء التى تدفق جسيعها وصورة «ذى 
اليشرة الحمرام » الذى يتعين أن يكون مستعدا 
التطفل .سيث لايريده أحدء وأن يقوم بطرح 
الأسئلة الوقحة؛ لكى يعايش موضوعه لفترات 
طويلة؛ وريما مملة» وأن يتحمل الصدء 
والوعسيد؛ وريما ما هو أسوأمن ذلك 
دهش ر تومبسون: تمومدهط] مم11 
مشلا الذى رافق ال «الهلزانجلز: (ملائكة 
الجحيم) 5أء28شة 1'5أ12] لمدة ثمائية شهور 
لكى يكتب «ملائكة الجحيم»: قصة بطولية 
غريبة ورهيبة»» والذى صرب يسبيها حتى 
شارف الموث جزاء له) لكى يتأكدء باختصار 
بأنه سوف يكون موجودا عندما تأتى لحظة 
الكشف. 


وريما كان الأصر الذى يشوق اختراع 
شريط التسجيل أهمية» هو التخلى الغريب 
عن الخصوصية الفردية التى تمل مامح من 
ملامح مجتمع الجماهير فى العصر الحديث: 
اإستعداد البر المدهش فى شتى مناحى 
الحياةء لانن شر أدق تفاصيل حياتهم 
الفاصة:؛ «أو تصور فوتوغرافيّاء أو تعرض 
سيدمائيآء أو تليفزيونيا) » رغم أن التجرية 
تفيت دائمًا وبشكل مطردء أن لذلك أثره 
المدمر على الذات. وبغير هذا الضوع 
لمتطلبات وسائل الإعلام كانت مثل هذه 
التكشفات المدمرة مخل 0626181 16 
8 عتلتقطء مامه وعه0 للراحل 
دنيكولاس تومالين», أو «اللاستوديى 1118" 
ننه ل «جون جريجسورى دون2» و 
دبيع الرئيس -5عام عط 4ه عدذلاءد ع 
األاعل1 ل +جسومسأك جسيئيس؛:؛ تغدر 
مستحيلة. وتستخدم هذه الدنصوص الثلاثة 
جميعا التكنيك الذى يسمح للأشخاص 
المحكى عنهم بإدائه أنفسهم بأنفسهم. إن 
الجنرال المسئول عن مدفعية «تومالين»؛ 
يراقب هجوم بالنابالم على غابة فيتنامية 
من الباب المفتوح لمروحية محلقة: 

«هأهاهاء صرخ الجنرال» جميل» جميل 
«منتهى الدقة. اهبط دعنا نرى من بقى منهم 
على قيد الميأة. «كيف تعرف على وجه 
التأكيد أن قناصة ألفيت كونج كانوا موجودين 
بهذا الشريط الذى قمت باحراقه؟؟؛ دنحن 
لانعرف ذلك.. لقد كان الدخان علامة. وهذا 
هو السبب فى أننا نقوم بالتخلص من الغابة 
كلهاء . 

أما «الاستوديو؛ فتدور أساسا حول فيلم 
الثمائية عشر مليون دولار» «دكتور دوليتل» 
الذى قامت بإنتاجه شركة ٠«فوكس؛‏ للقرن 
العسشرين: . وتصف الفسقرة التى أوردها 
:وولف نزهة باهظة التكاليف لبعض أفراد 
طاقم التنفيذ والإنتاج جاءت لمشاهدة عرض 
خاص للفيلم فى «مسينا بوليسء -12ا/ا 
لعل يتان ويتضح من استجابة المدتفرجين 
أن الفيلم لن يحقق الرقم المطلوب وهو ثمائية 
عشر مليون دولار. ويعلم العاملون بالاستوديو 
ومساعدوهم هذه الحقيقة» لكنهم يتحاشون 

صعد دثلد أشلى»» رئيس مجموعة أشلى 
للفنانين الشهورين حأدة 5نامصرد] إأداعه 


5أ5أء ووكيل أعمال «ركس هاريسون؛: وربت 
على ظهر جاكوب: 

«آرئر ء إن لك لقطة هناء . 

وانتظر جاكوب أن يقول أَشلى شيا آذرء 
غير أن أشلى اكدفى بالتربيت على ظهره 
مرة ثانية: واتجه فحو «زانوك» ليتحدث إليهء 
قال زانولك:: 

دان ردود فعل الجسمهور فاترة يبحشس 
الشىء؛ 

وشق «قن مان؛ مساحب المسرح» وهو 
رجل قمسير بدين» سوف تعرض «دكتور 
دوليتل؛ على أحد مسارحه عند افتتاحها فى 
مينا بوليسء طريقه نحو «رزإنوك:: 

«يجب أن تعرف يا ديك بأن عامًا قد 
انقصى» عاماً على الأقل؛ . 

وكرر زانوك «أعتقد أن استجابة الجمهور 
فاترة نوعا ما 

ورد مان نعم . الأمر كذلك فعلا يا ديك, 
غير أن الأطفال هم الذين سوف يقبلون على 
هذا الفيلم ‏ وليس معنا الكثير من الأطفال هذه 
الليلة . 

بدا أن «سان؛ يبحث عن الكلمسات 
المناسبة. أجاب: 

عليك أن تعرف أن مشاهدى عرض 
الليلة ينتصون إلى جصهور :سينابوليس» 
المنقفين من رواد يوم الجمعة. وبدا ان 
«زائوك الم يسمع شيئا. قال: 

«إن استجابتهم الليلة للفيلم ليست هى 
نفس إستجابتهم ل «صوت الموسيقى» 

ورد مان «وهذا هر رأيى. رأييى 
بالضبط». 

ويذ يذهب | 3 المقتعلف المأخوذ عن «بيع 
الرئيس: يتكنيك الحوار الحسرفى المحمل 
بسخرية غير منطوقة الى مداه . ويقدم «مالك 
جينيس؛ كل كلمة وإشارة من إشارات 
«ريتشارد نيكسون:؛ بجسارة عظيمة (كان 
ذلك هو الفصل الاول: وكسما يلاحظ 
: وولف:»ء فإن مخاطرة إملال القارئ كانت 
كبيرة) مسجلا خمسة من المشاهد على 
التوالى لاثنين من برامجه الإعلانية 
التليفزيونية السياسية أثناء المملة الانتخابية 


عام 1454 وكان لهذا أثرم بطريقتين: فكرة 
سياسى على مستوى عال «يخاطب الأمة, 
وقد تم تغريبها وتعميتها عن طريق العرضش 
التفصينى لمقاربة «نيكسون؛ البراجماتية 
تماماء والباردة والمحسوبة لمهمته. هذا من 
تاحية. ومن ناحية أخرى» فان قراءة نصس 
كل خطبة بتنويعاتها خمس مراتء تمعلنا 
مضطرين للإقرار بخواء هذه اللغة وفقرها. 
من هذه الأمئلة الفلاثة» يمكننا أن 


تستخلص نديجة أخرى تتعلق بما تعلمه 
الوثائقيون الجدد بخصوص استخدام الحوار 


فى القصة التخييلية الواقعية. ويميل الإخبار 
التقليدىء شأنه شأن التاريخ التقليدى؛ إلى 
حصر الكلام المباشر الذى يحمل معطومات 
مهمة (السلام فى عصرنا) أوالذى يتمتع 
بفاعلية بلاغية (الدمء العرق» الدموع) أو كل 
هذه الأشياء مجتمعة. ولقد كان الروائيون 
دائمًا يعلمون (وهذا ما فعله قبلهم كتّاب 
البالاد والدراما بالطيع) إن أكثر الحوارات 
أبتذالا يمكنء إذا مأتم تناولها يحذق» أن تكون 
ذات قوة تعبيرية مؤثرة بالنسبة للاتجاهات» 
والقيم المضمرة فى سوقف من المواقف ‏ إن 
التقرير الحى الذى قدمه «سايكل هر -111 
ع1 [عددات عن الحصار الذى ثم عسام 
4 ل دكيسان تتددءذةل؟! , وهى إحدى 
القلاع القوية لقوات المارينز (أو بالأحصرى 
إحدى القلاع الضعيفةء ذلك أن الماريدز على 
ما يبدو لم يكونوا مهرة فى بداء التحصينات) 
على المرتفعات الفيتناميةء يستفيد بشكل هائل 
من أذن «هرء المرهفة للحوار» وهى الأذن 
التى تم تنغيسها من خلال القراءة الملدبهة 
اكل من «همنجواى,», و مسيلئر . وتكشف 
النظرة الموضوعية؛ عن المحدودية العاطفية 
للغة ال كانانا:0؛ وقحشها الرتيب؛ وألتى 
يخلق «هره من نخالتها ونخيرها العرضيين 
صورة صقنحة لأولنك المحاربين الجائرين 
المؤمنين بالخوازق التعساءء وعن هذا التناوب 
المخل فى حديقهم بتدويعاته عن الجماع 
بألفاظه الصريحة؛ والغائط الذى يمثل معادلا 
لغويا لموقفهم اليائس: اقتل» أو تقتل. 

وريما كانت الأداة الثالكة التى يستخدمها 
«وولف»؛ (استخدامه لوجهة نظر الشخص 
الذالث,» أوما يذعوه «جيمس» فى مقالاته 
النقدية ب «الوعى الممسوح) هى القاعدة 


الأساسية التى تقوم عليها دعوى الوثائقيين 
الجدد فى التجديد. أما بقية الأدوات الأخرى 
المستخدمة» فيمكن العقور عليها فى الكتاية 
اللآروائية التى سبقت السديئيات بوقت 
طويل؛ والتى كسان يتكفل بهسا عادة راو 
يضصمير الشخص الأول» هو المخببر نفسه. 
ويعد «أورول؛ أحد الأمثلة البارزة التى ترد 
إلى الذهنء برغم أن وضع «أناه» أكثر التباسا 
وغموصا مما يبدو للوهلة الأولى. إن استخدام 
الوعى غير المياشر للشخص الثالث فى الكلام 
غير المباشر المرء لم يكن مجهولا فى 
التسجيل التاريشى الروساثفيكى والسير 
الرومانتيكية (كارليل مقلا) . أما ما يبدو 
جديد) قى الرثائقية الجديدة: فهو توسيعها 
لهذه الأداة بحيث تستوعب أحدائًا جازية 
وصعاصرة بهدف إبراز عمليات التفكير 
الداخاية للأحياء من اليشر الذِين تقحتصيهم 
أوضاعهم أن يمقتوا أو يدكروا ما ينسب إليهم 
بهذه الطريقة. ويقدم هذا مكلا آخْر حول 
الكيفية التى نجحت فيها الوئائقية الجديدة فى 
إبراز خصوصيات المجتمع المعاصر. وريما 
تكون الوثائقية الجديدة قد ازُدهرت بشكل 
خاص فى أمريكا أكثر منها قى إنجلترا (يعتير 
٠‏ تومالين؛ هو الكاتب الإنجليزى الوحيد من 
بين أعضاء هذه المجموعة) ويرجع هذا لأن 
قوانين القذف الأمريكية أكثر تساهلا فى هذه 
الناحية من القواتين الإئجليزية؛. ويرى 
«وولف» أن الرواية الواقعية مستقيلا فقط فى 
«مناطق معينه من الحياة لم تزل الوثائقية 
غير قادرة على الولوج فيها بسهولة» 
وبالأخص لأسياب تتعلق بالأسرار الشخصية. 

لقد دافع الوثائقيون الجدد عن تكديك 
الوعي الممسرح باعتياره طزيقة أكثر مباشرة 
وتأثيراً لتقديم المقائق الصلبة التي يتم 
الحصول عليها في اللقاءات الشخصية للأفراد 
المعتيين» أو بوسائل البحث الأخرى. لقد 
تمكن ترومان كسابوت من إعادة خباق 
الوقائع في رواية ببرود 81000 019 :17 
كما عاشها المشاركون فيهاء عن طريق اللقاء 
الشخصي التفصيلى الدقيق الذى تم بينه 
وبين القتلة والشهود. وكتب جون ساك في 
بأنه قام باختراع المقدمة الاستهلالية ل 
شياكة راديكالية» والتي يتخيل فيها ليونارد 


القاهرة ‏ نوفمير  1951/‏ ؟7 


برئستين تفسه وهو يلقي خطبة سد الحرب 
من فوق خشبة مسرح صالة موسيقية مكتظة 
يقاطعه أثناءها زنجي ينهض من بيائو خم 
لكي يبدي بعض ملاحظاته المربكة؛ غير أن 
وولف يقرر هنا برضا واضح أن كل تفصيلة 
من الدقفاصيل التي أبداها زنجية» قد تم 
استمدادها من كلمات برئستين نفسه كما 
سجلت في كتاب بعتوان العالم الخاص ل 
ليونارد بورئستين جروينء)2:52 عطا 
وأعاوعء 18 لتهومع .]1 01 8010لا كتيه 
إن «شياكة راديكالية» تطلهر مهارة توم 
ولف في تناول وجهة الدظر في السرد. وبعد 
مشهد برئستين الذي قمئا بوصفه؛ يتبني 
وولف صوت ما يدعوه الراوي عتد مقدمة 
المبرح لكى يبدأ القصة مباشرة. 
الركفورد المكسوة بمسحوق الجوز. لذيذة 
جداء بارعة جدا. إن الطريقة التى يتطى بها 
مسحوق الجوز على الطعم الكالح للجبن؛ هو 
ما يجعله لطيقاء وبارعناء وأتساءلء ما الذى 
يتناوله «البلاك باتثرز دهنا كمشهيات؟ هل 
يحب «البانثرز, قطع الجبن الركقورد المتبلة 
| بمسهوق الجوز بهذه الطريقة... مثلاء هل 
سينتقل هذا «البلاك بائكره الضهم الواقفه 
هناك فى الردهة» هذا الذى يصافح «فيلسيا 
برنستين» نفسهاء والذى يرتدى معطفاً جلديا 
أسودء ونظارات سوداءء هل سينتدقل؛ وهو 
يفك بائشره؛ إلى التقاطء قطع الجين 
الريفمور المدبلة فى مسحوق الجوز من 
الصينية» من خادمة ترتدى اليونيفورم» 
ويدفع بها فجأة فى حلقة» دون أن تفوته ثيرة 
واجمدة من صوت «قيلسياء البارع الشبيه 
يصوت «مارى أستور»: 


إن صوت الرلوى مزيج بارع من صوت 
اتوم وولف» تقسهء وضيف غير معلوم 
للمخبر والمشارك. وتروى القصة برمتها كما 
لو أن «قوم؛ يدصنت على أفكار الضيوف ثم 
يتلفظ بهاء مصفيا عليها أثتاء ذلكء أمحة 
رقيقة من التقليد الساخرء والسهريةء التى 
تتوجه تحو للخارج بإزاء المشاهد؛ وإلى 
الداخل؛ نحو للمستشعر وللمحصوس ما الذى 
يرتديه المرء أمثل حفلات ,البانكرز: هذه أو" 


5. القامرة ‏ توقمير 14417 


الو ثائقية الجديدة 


«اليوتج لوردز وأو وعمال الكروم:؟ ما الذى 
تلبسه امرأة؟ ومن الواضح أن المرء لايريد أن 
يليس شيذا مكلفًا بطريقة طائشة أو تلم عن 
الدباهى مثل تلك التى تليسها مجموعة 
الجيرارد بيبارت» . غنةممام 50هزء 3 . ومن 
ناحية أخرىء لايريد المرء أن يصل إلى حد 
أرة تداء الفائلات ذات الياقات العالية الصيقةء» 
وجيئز «الوست إنده للواسع المخروطىء كما لو 
كان وأحدا من «القنكى» وينتمى للجمأهير:. 
ويصراحة؛ فإن «جين قائدن هيوفل؛: ‏ ها هى 
دجين» هناك فى الردهة توزع ايتسامتها 
الشهيرة على الجميع؛ مضسيقة عيديها حتى 
يغدوان [ف/ ١5‏ - إن «جين؛ بصراحة:» تميل 
بشدة إلى مغالطات «الفدكى؛ . ووجين: إبنئة 
جولزشتين»ء أحد أثرياء الوطنء ترتدى إبزيماً 
أحمر مطوسا حول تلورة سويدية؛ من اللوع 
الذى تبتاعة بئات الطيقة العاملة أيام السبت 
من بوتيكات لندن السوقية تماما مثل بوتيك 
«باس ستوب» أو دييباء» حيث يبدو كل شىء 
أنيًا برغم رخصهء وفجاجته: وضرورته . 
إن كرات الجبن الركفورد ألتى ورد ذكرها 
فى الققّرة الأولى المقكيسة:» والتى تمت 
الإشارة إليها فى عدة نقاط تالية فى النصسء 
تقدم مثالا جيدا حول الطريقة التى تعمل 
إحدى التفاصيل الواقعية بوصفها رمزآء وذلك 
عن طريق التركيز عليها وتكرارها. وتعمل 
كرات الجين كغذاء بوصقها مؤشرا نطراز 
الحياة الثرية قى دبارك أقيديى -1ى عائد5 
2106© ويرمز عدم ملاعمتها كقفذاء 
ال,الباتقرز؛ السودء إلى التتاقسّات الاجتماعية 
للمدسوية فى هذه المناسية. غير أن المسألة 
لاتقف عند هذا الحد. إن هذه التدناقفصات 
تمثل فى الحقيقة الفتنة الخاصة بحفلات 
السمر: إن «البائكرزء يتآخون مع نقائضهم 
الاجتماعيين» معززون متعتهم الخاصة:» إذا 
جاز القولء بتعريضهم عمدا للمخاطرة. 


يا إلهى: أى طوفان من الأفكار المحرمة 
يطوف برأس المره. وهو يقرأ وقائع «شياكة 
راديكالية» هذه.... بيد أنها لذيذة. وبييدو 
الأمر لوأن أطرافنا العصبية قد وضعت فى 
حالة من التأهب القصوى بحيث يمكن أن 
نميز أدق ظلا :: المكائة الاجتماعية وأكثرها 
حميمية . ويمئنك أن تنكر ذلك إذَا شنت. ومع 
ذلك: قإن هذا الطوفان يرق كل روح هنا. 
إنها مسألة التداقشات الرائعة من كل 
الجوائب. إنها أشبه ما تكون بالرعشة اللذيذة 
التى تعتريك وأنت تماول ضم شعيبتى 
مغنامليس إلى بعصهما قسر): همء ونحن. 

«لذيذة» هذه هى إحدى الكتلمسات 
المفاتيح فى «شياكة راديكالية» والتى تتكرر 
مرة بعد أخرى. هى تعود بنا مرة ثانية إلى 
كرات الريكفورد اللذيذة: «إن الطريقة التى 
يغطلى بها مسحوق الجوز على الطعم الكالح 
للجبن؛ هى ما يجعله لطياقا ويارعنًا .إن 
المجاورة المسطدئعة بين مذاق كرة الجبن 
ونسيجها المتقايلين: والتى تم وضعها فى 
مستهل القصةء هى التى تتجاوب من ثم 
وترهص بالمجاورة التى تتم بين القيم 
المتعارصة:؛ وأتماط الحياة المنصوية فى 
الحفل . 

إن الكتابة التى تقدمها «الوثائقية 
الجديدة» تياعد الخط الفاصل بين ماهو 
أدب؛ وماليس بأدب. وتكمن هذا مشكلات 
التمييز التى قمت بمناقشتها فى كتايى ١«صيغ‏ 
الكتابة الحداثية . وطيقا للدظرية التى قمت 
باقتراحها فى هذا الكتاب؛ فإن أى ريبورتاج 
يمكن أن يستحق أو يكتسب مكانة أدبية؛ إذًا 
ما استجاب بشكل مرض لعملية القراءة 
وكأنها عمل تخييلى؛ ودعاوى «وولف؛ فى 
«الوثائقية الجديدة تتعارض بشكل متقاطع 
مع هذه الدظرة يقول «وولف»: 

إنه شكل لايشبه الرواية تمامًا. إنه 
يستخدم الأدوات التى تصادف أن نشأت مع 
الرواية» ويقوم بمزجها مع أى من الأدوات 
الأخرى المعروقة للنثر. ويتمتع هذا الشكل 
على طول القطء بِعْض النظر عن مسائل 
التكنيك؛ بميزة وإصحة إلى حد بعيدء وغالباً 
ما تغقل قاعليتهاء وهى معرقة القارئ يأن 
,كل هدا حدث حقيقة؛ لقد تم محوأى تنصل 


أو إنكار. لقد تلاشت الشاشة. والكاتب أفرب 
ما يكون إلى تحقيق المشاركة المطلقة مع 
القارئ: وهوالأمرالذى ظل ١‏ هشرى 
جيمس ودجيمس جويس: يحلمان 
بإنجازه: والذى لم يتمكنا من إنجازه قط. 
والزعم بأن «وولفه وزملاءه الوثائقيين 
قد نجمرا حيث فشل كل من :جيمس 
وجويس»؛ زعم مغالى فيه بشكل لايستحق 
المناقشة الجادة. والسؤال الأهم هو : الى أى 
مدى يعتمد تقديرنا الأدبى لهذا النوع من 
الكتابة على الاعتقاد بأن «كل هذا حدث 
حقيقة:. وعندما أقرأ عبارة» جان فاندن 
هيوفل «توزع ابتسامتها؛ على الجميع؛» 
والتى تضيق بسببها عيناها حتى تغدوان 
داق 5» فهل لى أن أصدق بأن هذا 
وصف حقيقى تماماء أو حتى تقريبى بحيث 
أشعر بقوته الكوميدية؟ هل كانت الطاقة 
الرمزية لكرات الجبن الركفورد لتتأثر إذا ما 


تأكد لى عن طريق شاهد موثوق به أن هذا 
النوع من الجبن لم يدم تقديمه قط فى حفل 
«برنستينء؟ لا أظن ذلك. وبالطبع؛ وعلى 
قدرما ئثق فى إمكائية الاعدماد على 
'وولف» كمخبر صحفىء فإن ٠شياكة‏ 
راديكالية»؛ تمتلك أهمية وقيمة على مستوى 
المعلومات: أوما تكشف عنه من أسرار 
وتفاصيل شخصية: ونكون مخادعين إذا ما 
تظاهرنا بأن ذلك لايشكل جزءا مهما من 
المتعة التى نستمدها منها. بيد أن ذلك 
لايشكل أساسا جوهريا لقيمتها الأدبية؛ التى 
أعتقد أنها كبيرة جدا. ويمكن تحليلها تمامًا 
بالطريقة نفسها التى تحلل بها عملا من 
أعمال التخييل الواقعى. والأمر المهمء هو أن 


نقرأ:شياكة راديكالية» كما لوأنها أحد 


النصوص التخييلية دون أن نحطم تماسكهاء 
أو نجعل أي من مكوناتها يبدو وكأنه ندوء 
زائدآ لا لزوم له. 


ولانعنى أن «وولفه وزملاءه لم تكن 
بهم حاجة لتجشم عناء توثيق حقائقهم, إن 
هذا هو نظامهم؛ والقاعدة الرئيسية للشكل 
الذى وقع عليه اختيارهم؛ والذى يمكن لهم 
أن يتلاشوا بدونه أو يصلوا. ويفدو من 
المفهوم تماماء استياء «وولفه الشديد من 
الإيعاء بأنه وزملاءه الوثائقيين الجدد كانوا 
يلفقون قصصهم («كان هذا على وجه الدقة 
هورد الفعل الذى كان يمكن أن يتبناه عدد 
لاحصر له من السحفيين ومثقفى الأدب... 


فى الوقت الذى كانت تستجمع فيه الوثائقية 


الجديدة قوة دفعها «إن أولاد الزنا يقومون 
بتلفيق الحقائق!:) وهذاء يعتبر بشكل من 
الأشكال؛ أجمل ثناء يمكن أن يوجهه إنسان 
إلى الوثائقيين الجدد: اعدراف سمتى بأن 
عملهم (أو بعضه) ينتمى إلى محيط الأدب لكا 
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نحو تأسيس للمصطلح الأدبى 


لم يبد الاهتمام بالدراسات اللغوية 

قاصر) على اللغويين فحسب» ذلك 

أن مدخل فهم أى نص علمى كان أم أدبى 
لابد وأن يبدأ دن خلال فهم الأنفاظ 
. والمصطلحات تمهيدا لتحليلها فى سياقها 
لاستجلام معانيها. وفى مجال تحليل 
النصوصسء؛ لم تعد الكلمة هي. نقطة الانطلاق 
الأولى» فالكلمة فى حد ذاتها تعتوى فى 
أغلب الأحيان؛ على أكذر من وحدة دلالية 
بتعين إدراك مهمتها الوظيفية للوقوف على 
دورها فى تكوين معلى الكلمة؛ وبالدالى فى 
فهم المعلى الكلى للدص. وتصاعد الاهدمام 


القاهرة ‏ توقمير لإىة١‏ 


بدراسة آليات اللغة» وما تخلقه تفاعلات 
وحداتها الصوتية والدلالية والإشارية من 
معانى هو دليل على رغبة فى الوصول إلى 
حالة من الفهم الكامل. وبما أن اللغة كائن 
حى أخذ فى النمرء شأنه فى ذلك شأن كافة 
العلرم الأخرىء لذا تطالعنا الدراسات الحديثة 
كل يوم بالعديد من المصسطلحات والمفاهيم 
التي تتداول مختلف الظواهر اللغوية» تحللها 
وتبحث مدى تأثيرها على سياق الدص. وإذا 
كان لعالم اللغويات السويسرى الأصل 
فرديئان دى سوسير(1919-18607) 


الفضل الأكبر فى إحداث ثورة فى فلسفة 


اللغة من خلال مؤلفه «محاضرات فى علم 
اللغة العام؛ الصادر عام "191 حيدما بدأ 
يتحدث عن العلاقة الوظيفية للعناصر المكونة 
للنصء إلا أن تلك المرحلة كانت مجرد 
بدايات؛ لم تتكشف أبعادها فى حيدها وثما 
كان لها عظيم الأثر فى إعطاء انطلاقة 
جديدة للدراسات اللغوية ارتكزت عليهافيما 
بعد المدرسة البنيوية بصفة خاصة فى نجليلها 
للنصوص. وجميع الدراسات الحديثة؛ دإن 
خرجت فى الاصل من عباءة سوسيرلا . 
أنها تجاوزته وانطلقت من بعده انطلافة 
كبيرة؛ مخلفة لنا مشكلة حقيقية نتمثل فى 


كيفية للمتانعة والملاحقة. ولطه غير خافٍ 
علينا أن أغلب المطروح على الساحة الدقافية 
حالياً من مفاهيم تجاوزها الغرب بالفعل منذ 
زمن وطرح ويطرح غسيرها. وطالما ظل 
الشرق متلقيا أكثرمنه مبدعاء فطيه المتابعة . 

والحقيقة أن حركة ترجمة الدراسات 
اللغوية قد راجت فى الآونة الأخيرة لاسيما 
فى المشرق والمعرب العربى؛ وهو جهد 
لاشك يستحق كل الثناء نظراً لمسصوبة 
المواضيع الستناولة. غير أن ما يؤهذ على 
أكذر تلك النرجمات هو عدم استخدام اللغة 
العربية «القياسية؛ (إذا جاز التعبير) فى 
الكنابة» بمعلى أن المترجم يلجأ فى أحيان 
كثيرة لاستخدام مصطلحات ترتبط سواء 
باللهجة أو بالأساليب التعبيرية المعلية مما 
يضيف لصعوبة النص صعوبة جديدة. كما 
أن أكثر التراكيب اللغوية المستخدسة فى 
المغرب العربى على وجه التحديد يغلب 
علبها الدأثر الشديد بتراكيب اللغة المنقول 
منهاء مما يعوق التدفق للغة وسلاستهاء فيقع 
على القارئ العبء الأكبر فى فهم مستوى 
اللغة وتراكيبها والمعنى المنقول من خلالها. 
ومع ذلك يبقى لتلك الدرجمات الفصل فى 
إثراء الحركة الدراسية والدقدية بالمديد من 
المفاهيم لاسيما وأن الصعوبة الشديدة التى 
تميز لغة النحاة الغربيين تحبط'فى كثير من 
الأحيان عزيمة من يقترب من هذا المجال. 

أما فى مصرء فبخلاف بعضشس المعاجم 
التى نذكر منها على سيبل المثال لا الحصر 
معجم مجدى وهبة ثم معجم المصطلحات 
الأدبية المديفة للدكدور محمد عناني؛ 
وبعض نرجمات زكريا إبراهيم وجابر 
عصفور وغيرهمء فمن الملاحظ أن الحركة 
النقدية المصرية مستخدمة للمصطلحات 
اللفوية الحديئة أكثر منها موضحة لها. 
رهناك فارق بين استخدام المسطلح بغش 
النظر عن مدى استيعاب القارئ له» وبناء 
تحليل على مفهومه غير الواضح أساساء وبين 
توضيح المفهوم بداية ثم استخدمه . مع الأخذ 
فى الاعتبار قضية عدم توحيد المصطلحات 
بين المستخدمين لها والتى تعمتاج فى حد 
ذاتها إلى وقفة. فلاشك أن ترسييخ المسطلح 
من حيث معناه واستخداماته هو البداية 
الصحيحة لللهوض بالحركة النقدية. 

ومن الملاحظ أن أغلب الدراسات النقدية 
ترتكز على مفاهيم مستمدة من الثقافة الأنجلو 


سكسونية. أما علماء اللغة والنحاة والنقاد 
الفرنسيون (بخلاف بارت الأشهر بالطبع) 
فلم تأخذ دراساتهم بعد مكانتها على الساحة 
المصسرية» وإن كنا لانسفى بالطيع أنفسنا 
كدارسين للغة الفرنسية من هذا النقصير. 
والقيقة أن الهدف من ترجمة تلك 
المصطلحات المستقاة من بعض المعاجم 
اللغوية الفرنسية المتخصصة:؛ هو عرض فكر 
آهر: وورجهة نظر أخرى للمفاهيم المطروحة 
على الساحة الثقافية؛ يتأكد منٍ. خلالها أحيانا 
بعض مأ كتب؛ وتشيف وتعذل فى أحيان 
أخرى. ولن يتم التركبز على المسطلحات 
المتداولة فحسب وإنما سيكون للمسطلحات 
غير المتداولة نصيسها كذلك تمهيدآ 
لاستخدامها فى مجال الدراسات النقدية. 
ولسنا ندعى أن التعبيرات المستخدمة لترجمة 
تلك المصطلحات هى الأفضلء فالهدف الأول 
من ترجمتها هو توصيل المعلى . أما ترسيخ 
المسطلح فيقع على عاتق الجميع لاسيما 
علماء اللغة المربية ؛ ليضعرا لذا تلك المعالى 
الفائدة . وإنئا لانستبعد أخيراً أن يكون لبعض 
تلك المسطلحات مرجعيتها وأصلها فى اللغة 
العربية؛ فيتأكد بذلك أصالة فكر النحاة العرب 
فى مجال الدراسات اللغوية. 
علم الإشارات والعلامات ونوهامند86 

يضتص علم الإشارات والعلامات عند 
سوسير بدراسة كافة اللظلم الإشارية الموجودة 
فى الحياة الاجتماعية سواء من خلال اللغة أو 
من خلال العلامات الإرشادية برية كانت أم 
بعرية. كما يبعث أيضا فى العادات 
والتقاليد. 

ومن هذا المنطلق؛ بقع مجال اللغويات 
فى نطاق دراسة هذا العلم. ولكن سوسير 
أبرزما فى هذا القول من تناقص. فمن 
المفترض بالفعل أن تتم دراسة الإشارات 
والعلامات من خلال اللغة؛ ولكن هذا يعنى 
أنه فى حالة عدم ارتباط دراسة أى علامة 
إشاربة بدراسة علمية عن تلك الإشارة من 
الناحية اللغوى فلن نستطيع تحديد ما ينتمى 
بدقة للإشارة محل الدراسة» وما ينكدمى 
للمجال اللفوى. ويرى بارت أن «هناك 
امتزاج بين كافة الأنظمة الخاصة بالرموز 
واللغة». ولكن إذا أخذنا فى الاعتبار ضرورة 
الاستفادة من اللغة فى دراسة الرمسوز 
والإشارات؛ والافتقار النسبى للنظم الإشارية 


الواقعة خارج نطاق اللغة؛ فيجدر بئا اعتبار 
علم الإشارات والعلامات فرع من فروع 
الدراسات اللفوية وليس العكس. 

أما جيلمسلاف: فيعرف علم الإششارات 
والملامات بأنه لغة طبيعية أى غير علمية» 
أى أنه يقابلها بلغة الفيزياء أوالرياضة أو علم 
الدباتات على سبيل المثال٠‏ 
علم الرموز والعلامات مدونامنهة5 

نستطيع أن نشبين عسدم وجود حدود 
فاصلة بين علم الإشارات وعلم الرصوز. إذ 
يعتبر بعض علماء اللفة المنتمين للثقافة 
الأمريكية أن المسطلحين مترادفان. أما 
يارت فيعرف علم الرسوز بأنه يقوم على 
دراسة العلامات الخاصة» كاستخدام الملابس 
على سبيل المثال؛ أما علم الاشارات فهو أعم 
وأشملء إذ يضم كافة الرموز. ويرى بعش 
علماء الرموز المحدثين أن هذا العام يخئنس 
بكافة الممارسات ذات الدلالة فى الحياة 
الاجتماعية .والفارق بينه وبين علم الإشارات 
هو أن علم الرموز لايبدى اللغة على الإشارة 
أو العكس علد وضع نظرية عامة للدلالات؛ 
وهى النظرية التى يعتبرها جريماس بدية 
تقوم على اللغة الطبيعية؛ أى غير العلمية؛ أو 
على النظم الرمزية الحاملة للمفاهيم » بغية 
الوصول إلى معرفة علمية للأنماط الدلالية. 
ولاتقموم تلك الدظرية على الواقع كما هو 
وإنما على المفاهيم التى يستخدمها الباحث 
فى تناوله لذلك الواقع. ذلك أن «عسلم 
الإشارات لايأخذ فى اعتباره طبيعة 
المصطلحات محل الدراسة .» 

أما كريستيفاء فتلطلق من صعرفة 
التاريخ السابق على علم الرصوز؛ فتحالل 
الوحدات الدلالية من خلال التفكيك النقدى 
للمعلى؛ حتى تصل إلى حيث تتجمع بذورما 
سوف يعطى المدلول فى حالة وجود لغة. 
علم الدلالة عداو نصمدهك 


١‏ دعلم الدلالة هو العلم الذى يدرس 
القوانين العقلية التى تحكم اللغة, فتتحكم فى 
تحول المعنى» وإختيار العبارات الجديدة» 
وميلاد وموت بعض التعبيرات ٠»‏ هذا هر 
التعريف التاريخى للفظ كما حدده لأول مرة 
بريال. وباعتبار أن هذا العلم يختص بتاريخ 
معى الكلماتء يكون علم الدلالة على هذا 
الدحو زمنى تاريخى . 


القاهرة ِ نوفمير/!55 ف ا 


١‏ - ولكن؛ علم الدلالة هو أيضا دراسة 
راهنة لمعنى الكلمات أو الجمل. فبعض 
المختسين في عام الدلالة يم دقسدون فى 
ضرورة فهم الوحدات المشفرة (اى الكلمات) 
أولا؛ من أجل الوصسول بعد هذا لمعدى 
الوحدات غير المشفرة أى الجمل. بيئما يعتقد 
آخرون على العكس من هذا أن الوحدات 
الحقيقية التى يتم من خلالها التنخاطب هى 
الجمل» ويتعين الوصول من خلالها مباشرة. 
ففى حين تنطلق الفئة الأولى من مبدأ أن 
المحتوى العام للجمئة مشروط بمعنى الكلمات 
المكونة لها وكذلك بتركميبتها اللحوية؛ 
وبالتالى يكون هذا العلم هو علم دلالة 
الكلمات» تعتبر ألفكة الثائية أن المحتوى العام 
للجملة لايعادل مطلفاً مجموع معانى الكلمات 
المكوتة لها.ء (والدليل على هذا أن جسملة 
«ديعض القط الكلب ويعض الكلب القط» 
تتضمن نفس الكلمات ولكدها لاتدل على ذات 
المعلى) وإنما يتولد المعنى من ترتيب ورود 
الكلمات فى الجملة؛ بحيث يتقاطع المعلى 
على مستوى الكلمة فتتكون دلالة الجملة. 

وقد شهد هذا التصور الذى لايدطوى 
على تعارض فى حقيقة الأمر ما ينطوى 
على نوع من التكاملء تعلور فى الأونة 
الأخيرة؛ نذكر أهم ما جام به: 

علم الدلالة البنيوية» ويقوم على 
افتراض وجود علاقة ممائلة بين مكونات 
نظامين مختلفين على صعيدى اللغة (صعيد 
التعبير وصعيد المحتوى) . و«البدية الدلالية 
هى تجسيد للعالم الدلالى من خلال وحدات 
دلالية صغرى أوء5613 تعادل الخصائص 
المميزة للمستوى التعبيرى:(جريماس )١555‏ 

وهى تبين من خلال مزج عدد محدود 
من الوحدات الدلالية الصغرى لامحدودية 
الرحدات الدلالية الأوسع» بالإضافة إلى 
محتوى الكلماث. ويعتمد «تحليل الوحدات 
الصغرى؛ (عناوتط56 ءززلهسة) على 
تفكيك المعنى إلى أقل وحدات للمحتوى كما 
يتم تفكيك الشكل لأقل وحدات خاصة 
بالتعبير. 

وتعسد نظرية كاتز وفودور وسيلة 
للوصول لمعنى القول. وهى نظرية تلدرج 
فى إطار النحو التوليدى؛ وتأخذ على عاتقها 
مهمة توضيح القواعد العامة للتفسير الدلالى 
وتفترض وجود «قواعد نحوية» (فدظرية كاتز 


4 القاهرة ‏ نوفمبر اؤؤا 


تأسيس للمصطلع 


وشودور تنطلق من الدحوالتوليدى غيسر 


الدلالى لشومسكىء وتكمله) كما أنها تضع ' 


تصصور) ل «قاموس: وكذلك «بعض قواعد 
الإسقاط؛ . 


أما القاموس ؛ فيبين الفكات النحوية 
والدلالية والدباين الدلالى بين الوحدات 
البديوية الصغرى 66ام:10 فى اللغة. 
بيدما تضمن «قواعد الإسقاط؛ توافق البيات 
الدحوية والدلاليةء أى أنها تقيم مدى امكانية 
المزج الدلاليء آخذة فى الاعتبار القواعد 
التى وضعها القاموس بشأن توافق أو عدم 
توافق كل من فروع محتوى الوحدات البئيوية 
الصغرى مع البية الدحوية التى يقع بداخلها 

- وتدفق المدرسة الروسية مع المدرسة 
الأمريكية فى معارصة تصور شومسكى 
بشأن بناء قواعد نحوية توليدية على أساس 
دلالى. والافتراض الذى ينطاق مده كل من 
ميلكورك وزولكوفسكى هو أن اللغة عبارة 
عن «ألية تترجم المعنى فى مسورة نص 
«والسؤال الذى يطرحاه يدمثل فى معرفة 
«كيفية التعيير عن معنى من المعانى من 
خلال لغة ما.. 

ويعد علم الدلالة التوليدى ووعلم 
الدلالة التفسيرى مجرد محاولات لحل 
المشاكل التى نجمت عن نموذج شومسكى 
الدوليدى بشأن دور المكونات الدلالية. وفى 
ظل هذه النماذج؛ تنفصل التراكيب النحوية 
عن الدلالة . وتبدو البئية العميقة ذات طبيعة 
تركيبية نحوية غير أن التفسير الدلالى يظل 
ممكنا عند هذا المستوى. 


الوحدة الدلالية الصغرى 6م56 


الوحدة الدلاليسة المصغرىء هى التى 
لايمكن أن تتحقق خارج إطار الوحدة الدلالية 
التى تفوقها أى ال 56136136 وتستخدم هذه 


انوحدة الدلالية الصغرى فى التحليل الدلالى؛ 


الذى يختص بالمحتوىء أو بجوهر المحتوى 
طبقاً لدعبير جيلمسلاف. ويتم فصل تلك 
الوحدة من هلال مقارنة مدلول مجموعة 
ألفاظ؛ يجمع بينها قاسم دلالى مشدرك؛ أى 
أنها تنتمى لمجموعة معجمية مصغرة. ومن 
خلال هذا التحليل؛ تكون الوحدة الدلالية 
الصغرى هى العنصر الذى يتم من خلاله 
الحمييز بين دلالة لفظين تلك المجمرعة. 
فعلى سبيل المثال» يجتمع الحرفان 2 8 
على أنهما يصدران عن مقدمة الفم؛ ولكن 
هناك بعض الخصائص الأخرى التى تميز 
الواحد عن الاخر؛ مثل منطوق/ مهموس. 
أيضاً بين «مهرة؛ ودفرس» دلالة مشتركة 
مشابهة. ولكن يبقى بيلهم بعض الفروق مثل 
ذكر/ أننى. 
السمة الصوتية ودكمم 

وهى كلمة تستخدم أحيانا كمعادل مميز 
للسمة الصوتية (عتاوتهمطط) . 


الوحدة الدلالية المجردة 
(المدلول) عمهمهة 

استخدم جريماس ويوتيه هذا اللفظ 
لبيان المحستوى الدلالى للوحدة الدلالية. 
فالمحتوى الدلالى لكلمة ؛«مقحد؛ هو: 


للجلوسء له أرجل؛ بدون مسائد الخ... 


وتعتوى الوحدة الدلالية المجردة على 
وحهدات دلالية صغرى دائمة؛ يسميها 
جريماس دئوأة دلالية للجملة»» وكذلك على 
بدائل متغيرة يسميها «رحدات دلاليمة 
سياقية؛ . 
الوحدة اللفوية الصغرى عدمكهه21 

طبقا لتعريف مارتيئيه؛ يعد «المونيم» 
أصغر وحدة حاملة للمعدى فى الجملة؛ ويمكن 
بالتالى أن يختارها المنحدث ليتحقق المحتوى 
المطلوب. ونستطيع كذلك تعريف «المونيم» 
على أنه أصغر إشارة. فجملة «أنا ذاهب إلى 
الحديقة؛ تتكون من أربع وحدات لغوية: أنا 
ذاهب - إلى الحديقة. 

يوجد نوعان من الوحدات اللغرية 
الصغرى : فهناك وحدات جذرية عدم6<ع.آ 
غير محدودة (مثل كلمة حديقة)؛ ووحدات 
بنيوية 7101016136 محدودة (مثل علامات 
التذكيرأو التأنيث؛ حروف الجر الخ...) . وقد 


يجتمع النوعان معا فى كلمة واحدة مثل: 
«تذهب؛ الحى تتكون من - كس- أو السرنيم 
الدال على التأنيث؛ و- ذهب الوحدة 
الجذرية التى تحتوى على المعنى. 
الوحدة البنيوية الصغرى عدمعامه14 
طبقا للمفهوم اللفوى الأمريكى؛ يعد 
المورفيم هو الإشارة الصغرىء أو أصغر شكل 
لغوى حامل للدلالة. وهويمائل تسريف 
مارتينيه للمونيم. 
وقد تكون ملبيعة المورفيم بليوية نحوية » 
إذا انتمى لمجموعة مغلقة؛ مكل علامات 
تصريف الأفعال. وقد يكون معجمياً إذا انتمى 
لمجموعة مفتوحة؛ وكان حاملا للمعلى» مثل 
كلمة «منزل» . وهو أحياناً يعادل كلمة» كما 
فى حالة «منزل»» أويحتاج بالضصرورة 
فى «استكبر» وداستتكن . 
الوحدة الصوتية الصفرى 0066م 
أصغر وحدة صوتية؛ وهى غير حاملة 
لأى معدىء وإنما من خلال امتزاجها 
بوحدات أخرى تبدأ فى تكوين بعض الدوال 
والنمييز فيما بينهم . مثال: الذى يميز بين 
«فى؛ ودفم؛ هو الوحدات الصوتية «ى؛ و«م؛ 
بيئما يشتركان فى الوحدة الصوتية «ف». 
ولكل لغة عدد محدود من الوحدات الصوتية 
(التى قد تفوق الحروف المدونة عدداء ففى 
اللغة الفرنسية يوجد حوالى ١6‏ وحدة صوتية 
عدد الحروف الكتابية أقل) . 
الوحدة الجذرية عه6<م1 
وحدة معجمية حاملة للمعنى» لها 


بعدان: شكل ومحتوى . وهى أصغفر إشارة ' 


غير نحوية. مثال: ملزل ‏ جميل. وتتميز 
هذه الوحدات بأنها غير محدودة العدد» 
مقابل الوحدات البنيوية المحدودة . 
دلالة لفظيية مسفاممصمثةد 

١‏ فى صفهوم فاندريزء وعلى صعيد 
التعبير» تعادل الدلالة اللفظية وضع «الكلمة 
الكاملة»» أو الجزء المعجمى بالكلمة؛ أى 
حامل المعلى ٠‏ 


" - وطبقا لبسالى» وعلى صعيد 
المحتوى؛ فإن الدلالة اللفنظية هى قيمة الجزم 
المعجمى بالكلمة؛ أو وحدة المحتزي المقابلة 
لجذر الكلمة والوحدة الجذرية. 


(ملاحظة: تخلى معظم اللغويين اليوم 
عن هذه التعريفات للدلالة اللفظية.) 

أما بوتييه؛ فيقول إله على صعيد 
المحتوى؛ تمّد الدلالة اللفظية هى مجموعة 
وحدات دلالية مجردة؛ مكونة فقط من 
وحدات دلالية نوعية صغرى. فأما الرحدات 
الدلالية المجردةء فهى مجموع الوحدات 
الدلالية الصغرى المكونة للوحدات الجذرية. 
وأما الوحدات الدلالية النوعية الصغرى؛ فهى 


الملامح الدلالية الصغرى التى تتيح لنا التمييز 


بين «كمثرى, مشمش» خوخ؛. 
التخاص 6)ئ[هناءء1ء)12 


فى بداية العشرينيات ذاع مفهوم التناص 
مع باختينء وارتكز فى ذلك الحين على 
التحليل اللشوى للخطابء ثم عاد وانتشر 
مجدداً فى فرنسا مع ج كريستيفا. ويردنا 
هذا المفهوم الذى راج مع البديوية الفرنسية 
فى الستينيات إلى إشكالية «التعددية الخطابية, 
وتعددية الأصوات» طبقًا لمصطلحات 
تودورف. 

وقد كان تصورج. كريستيفا لتلك 
النظرية فى بدايتها تصور طليعى. فقد 
اعتبرت الدنص مادة سيميائية متغيرة الشكل 
أقرب ماتكون لعملية إنداجية ذات مستويين: 
مستوى ظاهر من ناحية» وبنية داخلية عميقة 
من ناحية أخرى. وتدمثل تلك الإنداجية 
مجاز كفضاء تخترقه عبارات متعددة 
المعانى بحيث يصعب تحديد دلالاتها بدقة. 
ومن هنا بدأت إشكالية تحديد تعريف لهذا 
المنتج المتمثل فى الدص المتولد ذاتياء حينما 
يمل مجال تلتقى فيه وتتداخل مختلف النظم 
ذات الدلالة؛ كما قالت كريستيفا عام 
لتقل 

ولعل من الطبيعى أن يحتفظ كل نص 
بعلاقات تضميدية مع الدص الداخلىء ولكن 
هذا الأمر أوقع رولان بارت فى مأزق ٠.‏ 
ففى كتابه 5/2 الصادر عنام ٠/1,؛‏ وضع 
افتراضاً حدسيا موداه أن ما يحكم التداخل 
النصى هولا محدودية تكراره؛ أى أنه يمند 
امتداداً غير محدود لن تجدى معه بالْرورة 


' أى محاولة لاكتشاف سبيل للخروج منه أر 


لنصله معرفياء لأنه يرد بلا نهاية لكل ما 
قرئ أوكتب من قبل. وهذا تصور قاصر 
للتداص: لأنه وان تداول الإشكاليات الأكذر 


تعقيدا إلا أنه لا يوضحها ء لا سيما من خلال 
منظور الحوارية الكرنفالية «لباحتين؛ الذى 
يرتكز على البديهية الحسية للؤّشارة بما فيها 
من فطرية؛ أو على أشماط انفعالية متعلقة 
«بمتعة اللصس». 7 

وتجدر الإشارة من ناحية أخرى: إلى أن 
التداخل النصى يستمد وجوده من خلال 
تمثله سواء على المستوى الظاهر أوعلى 
المسنوى العميق الذى تتصاعد من داخله 
الأبدنية حستى تظهسر على السطح فى 
صورةنص. ولن يستطيع دراسته والدحقق 


. من المبادئ التى يقوم عليها إلا فى ظل 


وجود نص منطقى. 

وترفض اليوم الدراسات الحديثة استخدام 
مفهوم التداخل النصى بهذا المعنى غير 
المحدد من حيث إنه نصية توسعية لا 
متناهية يتولد عنها علاقات عدة متشابكة. 
فمن فرط حرصهم على استجلاء الأثرالذى 
تخلفه قراءة مثل هذه النصسوصء» يلجأ أغلب 
الباحثين من خلال معرفتهم بالدصء إلى 
دراسة التداخل الدصى لتبين نقاط اتصاله 
بالدص الأصلى من عدمها وهم يأخذون 
بالمسرورة فى الاعتبار اللظام الدميرى 
والصرفى للنص المتداخل. ومن هنا يتأكد أن 
الأساليب المدهجية المستخدمة هى أساليب 
عقلانية نلرية افتراضية غير بديهية تعتمد 
على معرفة ذاتية داخلية» وتطبق على مجمل 
الخطاب الذى يتعدى التداخل النصى. ويرى 
ريفايتر أن تلك النظريات التى تفترض 
وجود بنية ما تربط بين النصوصء ويدحقق 
من خلالهسا التناص تخالف بالصرورة 
التعريفات التى استلهمت من أعمال بارت. 


' من ناحية أخرىء قام مفهوم النص الداخلى 


لدى جينيت عام 1547 على فكرة التعالى 
النصى فى إطار بنائية مفتوحة. 

وثمة بعد آخر فى أشكالية التداص يطرح . 
من منظور سيميائى بنائى لايزال يحمل بذور 
فكر سوسير وجيلمسلاف؛ يقوم على فك 
الشفرات بين المرسل والمتلقى كما قال 
جريماس عام :191١‏ ويعتمد على فك 
شفرات اللص من خلال المكونات التعبيرية 
والأسلوبية للتداخل الدصى. ويتم هذا أولا 
انطلاقفًا من نقطة اللادلالية» ثم تبدأ مرحلة 
إضفاء دلالة على القيم التى يفترض وجودها 
فى سياق الدص. فإذا نظرذا للدص المتداخل 


القاهرة ‏ نرفمير /ا55١ ‏ 54 ' 


من الناحية الصرفية تمثل لنا فى صورة 
سياق نصى مجازى أو كما يقول بيك؛ فى 
صورة عناصر غير متجانسة ليس من حيث 
اللغة التعبيرية» وإنما سيميائياء من حيث 
ثنائية و تمددية مستوياتها داخل النص؛ أى 
طبقا للوظيفة التى يقوم بها على مستويات 
تمثيلية مختلفة حسب ثقافة المتلقى. ولعله 
من المشيد دراسة دور الفروق الشقافية 
والاجتماعية للإنسان فى عملية الفقدان 
المعرفى» ومقارنة المعرفة الحدسية بالمعرفة 
الشائعة المشتركة. ونستطيع إذن تبين أن ثمة 
نفاعلا بين المرسل والمتلقى يرتبط بالضرورة 
بوجود سياقين معرفيين كلا له مرجعيته كما 
يقول جريماس. سياق التداخل الدصى وهو 
خاص بالمرسلء والآخر يعاق بتأويل هذا 
التداخل ويقع على عاتق المتلقى. ومن هنا 
تتضح انا العلاقة بين مختلف مكونات 
التداخل الدمسى؛ تصل للستلقى من خلال 
إشارات متعددة المعانى والمستوياتء» وتتمائل 
على المستوى العميق فتتولد عنها المعانى. 
اللا دلالية فاك 1اسمسععم 

تعد الجملة لا دلالية حينما تفتقر لأى 
تأويل دلالى ولأنها مرتبطة بالرصف», 
فتستطيع أن تقول إنه كلما انفصل الوصف 
عن المحمطيات المستمدة من السياقات اللفوية 
كلما زادث الجمل لا دلالية. 


والتكرارية الدلالية لبعض التدراكيب 
الدمبيرية هى التى تصق للدص درجة من 
المقبولية وتسهم فى ترابعله فالنصوص 
العبشية على سبيل المئال تفتقد تكرارية 
دلالالتها . 


التكرارية الدلالالية ءأممماه:1 


التكرارية الدلالية هى كل تكرار لوحدة 
لغوية. سواء كانت جملة أوأقل أوأكثئر. 
وتتحقق من خلال مختلف مستويات الدص . 
فمن الناحية الصرنية» ناحظها فى التجائس 
الصوتى والجداس وإلقافئية. كما يمثل 
الإسهاب بما فيه من تكرار للمعانى جانباً 
آخر لها. أو على الصعيد إلدلالى فتتمثل في 
تشابه تعريفان لشئ؛ أو فى تكرار وصف ماء 
ومن هنأ يمكن إجراء دراسة أسلوبية على 
هذه الظاهرة. وقد تستعمل التكرارية للتأكيد 
على أحد المعائى بالاحسء فيكون لها فى هذه 
الحالة علة تعبيرية غائية. وتدفق التكرارية 
ومأ نعرفة عن الجائب الطبيعى للغة. فتعريف 


١951 نوقمبر‎  ةرهاقلا‎ ٠ 


الشئ هر إعطاء مسعادل دلالى له. ونحن 
نعتبر أكذر طولا هو التعريف؛ أما الدلالة 
حاملة المعلى فهى مجرد تسمية. وتتم هذه 
التعادلية من خلال تكرار كل المكونات 
الدلالية النى يشتمل عليها الشئ المعرف. 
وبما أن المعرف أقل طولا من الدعريف 
فيمكدنا أن نقول إنه نظام دلالى طبيعى» غير 
موجود بالضرورة فى النص كما فى حالة 
الكلمات المتقاطعة والدمسوص الأسطورية 
على سبيل المثال. ونحن نعتمد فى قراءتها 
على تبين الوحدات المجردة التى تندشر فى 
ارجاء النص من خلال شبكة الوحدات 
التكرارية الدلالية. وما يسرى على الوحدات 
الدلالية المجردة يسرى أيشًا على الوحدات 
الصوتية والحروف والوحدات حاملة الدعنى 
التى تنتشر مكوناتها الصوتية أو حروفها فى 
الاص. كما أن الحروف المنتشرة فى النص 
ممكن أن تكون كلمة من كلمات العنوان؛ أو 
اسم المؤلف أو الشخص الذى يهدى إليسه 
العمل. 

ومن ناحيسة أخرى هناك تكرارية 
المحتوىء وتنشكل من خلال الإسهاب فى 
استخدام الألفاظ ذات الطابع الدلالى فى 
الجمل. كما أن هناك ما يعللق عليه 
جريماس اسم الفئات ولا يمكن دراستها الا 
من خلال تعليل الدص. فكلمة غسالة على 
سسيل المثال ممكن ن تعطى وعدات دلالية 
مختلفة؛ بل متقابلة إذا ما ردت لفئة كائن 
حى/ جماد. وسوف تتبين التكرارية الدلالية 
لهذه الكلمة فى النص إذا قلنا «مصابة بوعكة 
صحية أو بعطل وبالتالى تتحدد الدلالة 
المقصودة . 

توليدى 1نادعمء0 

فى مفهوم روليه )١1559(‏ تعد القواعد 
التوليدية نظام يختص بالشكل» يمكئنا من 


توليد كافة التركيبات النحوية المكونة لجمل 
لذة من اللغات. هذه القواعد تخص كل جملة 
بوصف بنيوى خاص بها. 

ولا يجب أن ننظر لهذه الدرعية من 
القواعد اللغوية على أنها نموذج نفس لغرى 
أى نها تمثيل لما يدور فى عقلدا حينما 
نتحعدث ٠.‏ وإثما يمكدنا أن نقارنها ببرنامج 
للكسبيوتر يتضمن تعليمات تسمى قواعد, 
تمكدنا من تكوين وتحليل كدافة التعبيرات 
والتركيبات الندوية الخاصة بلغة. 

أما باللسبة لشومسكى (1951-1555) 
فهذا البرنامج يبدأ أولاً ببعض الاختبارات 
الخاصة بالناحية الدحوية التركيبية للجملة؛ ثم 
يحدد بعد ذلك مضمونها الدلالى. بيد أنه من 
العبث أن نعتقد أن الأمور تصدث على هذا 
الدحو حيئما نتحدث. 

ويتألف الدحر التوليدى عند شومسكى 
من: 
«مكون نصوى تركيسبة؛ وهوالعنصر 
الأساسى للاموذج الذى يعلرحه: وهر يتضمن 


جزءين: 


البنية الأساسية التى تولد الأبئية 
الحميقة. 

- التحولات. التى تولد الأبئية السملحية: 
انطلاقا من الأبئية العميقة. 

وتتكون اابدية الأساسية من جزئين: 

- المكون الفدوى» ويحدد الفكات الدحوية 
والأبنية التركيبية. 

- المفردات اللغوية؛ وتتألف من «مدخل» 
أى كلماث . كل مدخل من هذه المداخل له 
خصائصه الصوتيه والتركيبية والدلالية. 

أما المكونات الدلالية والصوتية والتى 
وت ني اهى 
مكونات تفسيرية, 

,فالمكون الدلالى يديح فرصة اضفاء 
معلى على الأبنية العميقة . 

أما المكون الصرتى فيعطى شكلا صوتيا 
لبنية السطح. 

ومازالت العملية التوليدية مجرد فرضس 
أولى كما جاء فى كتابات بوردرون. . إذ أنه 
يمكن مقابلة هذا النموذج بآخر مولّف من 
عناصر أولية. ولكن لا أحد يضمن أن يكون 
هذا اللموذج الأخير هو الأفضل على أية حال 


فعدم التبعية هى فى نهاية الأمر علاقة لها 
نفس قرة علاقة التبعية. 

0 العملية التوليدية 
على ثلاثة مبادئّ مؤسسة: 

ثدائية التكوين من حميث هى دلالية 
تركيبية 

تدعيم المسدويات (عميقة كانت أم 
سطحية) وتبديلهاء الأمر الذى من شأنه جمل 
الانتقال من مستوى إلى مستوى تال ممكا . 

اختيار مستوى أساسى تصبح كافة 
لمستويات الأخرى بالقياس له مستويات 
افتراضية. 2 ٠‏ 
فعل اللفة عودعمهآ عل عاعم 

تعرف اللغة من خلال الخطاب أو القول. 
ويقوم تحليل اللغة على تبين مدى كفاءة 
التعبير بالكلمات من خلال التمييز بين 
مكونات الخطاب كما تتضمنها قواعد توليد 
العبارات. ويختلف المنظور السيميائى لفعل 
اللغة عن طرق التناول الأخرى التى تعتمد 
على ظاهر الخطاب؛ يعتبرفعل اللغة هو 
الأداة االفعالة لتوصيل ما جاء بالخطاب. أما 
تعريف أثماط اللغة فيرتكز على نظرية 
ضملية وقصدية للمدحدث؛ وهوما يبصعب 
الأخذ به فى اللواحى السيميائية., 


الفعل «هنءة 


ية بوضعها الى لى 


ترتكز السيميائية؛ شأنها فى ذلك شأن. 


كافة الدراسات التحليلية للنظم الدلالية» علي, 
نظرية تصورية للشعل تمكنها من إعادة 
تكوين نظامه الداخلى انطلاقا من مستواه 
الخارجى. وانطلاقًا من هذا المدظور: تكون 
نظرية تصور الفعل هى أحد الدعائم التى 
ترتكز عليها اللظرية السيميائية. ولا تقوم 
نظرية تصور الفعل على التعددية لتسبيرية َر 
على الفضاء الزمنى للفعل سواء كان منطوق 
أو بدنى أو تقنى. ولكن بما أنها ترتكز على 
ما يسميه بياجيه ب «الترتيب العام للأفعال؛ 
فهى تختص بالمستوى السيميائى السردى أى 
بالبنية «السيميا-سردية؛ سواء على المسترى 
السطحى الظاهر. وبالدالى يمكندا القبول أن 
أشكال الفعل متعددة قبل أن تتجسد في عالم 
الزمان والمكان من خلال نظرية تصسور 
الفعل. وكى نتمكن من وضع نظرية تصورية 
للفعل فعليدا أن نأخذ فى اعد بارنا أن 


هوسيرل قد ميز بين التعددية الشكلية التى 
تتناول الشكل العام للفعل؛ والدمددية التى 
اتخذت شكلا ماديا؛ أى الخاصة بأشكال 
الفمل. 
والبرنامج السردى هو اللموذج المرجعى 
لبناء شكل الفعل وتنسيقه؛ على اعتبار أنه 
نموذج تغير الحال. ويحستتوى الدنموذج 
السردىء الذى يعد تحولا تدريجيا بين حالة 
أصلية وأخرى نهائية» على حركة داخلية 
محددة يمكن حصرها فى ثمانى صور بسيطة 
من صور الفعل تتم من خلال البرنامج 
السردى. وهى قد تكون مثكبتة فى حالة 
حدوث الفعل؛ أو منفية فى حائة غياب الفعل. 
أما التحول الذى يتم من الحالة الأصلية 
إلى الحالة النهائية؛ فهو إما ديناميكيا أو ساكداً 
فهناك تمولات ديناميكية تقوم على علاقة 
ارتباطية تبعية مذبتة أو ملفية؛ تربط بين 
تغيرات الحالة» سواء كانت متحققة أوفى 
طريقها للدتحقق. وهناك ساكنة تقوم كذلك 
على علاقة ارتباطية تبعية مثبتة أو مدفية» 
ولكنها تعبر عن عدم التغير؛ أى على استمرار 
الحال على ما هو عليه سواء؛ كان متحققا أو 
فى سبيله إلى التحقق. 
وبهذا يكون لدينا ثمانية صور بسيطة 
للفعل؛ أربعة من بينها تعبر عن بقاء حالة 
متحققة أو فى سبيلها للتحقق؛ وأربعة أخرى 
تعبر عن خلق أو ظهور حالة متحققة أو فى 
سبيلها للدحقق. وتستدفد تلك الأشكال الثمانية 
مجتمعة؛ بشرط أن تجدمع؛ الديداسيكية 
الداخلية للبرنامج السردى كنموذج لتغير حال 
من الأحوال. وإلغاء أى من الأشكال الثمانية 
يلغى النظام بأكمله بسبب انعدام تجانسه. 
ومن خلال هذه الأشكال الثمانية؛ يصبح 
بالإمكان وضع مجموعة كاملة من 
التنصورات؛ تصنع صور تفاعلية بسيطة», 
تجتمع على وجود حدثين مستقلين من حيث 
الشكل» مرتبعلين من حيث القصد. تلك 
الصرر التفاعلية البسيطة تلقسم بدورها إلى 
ثمائى تصورات مختلفة؛ لكل ملها قوانينها 
التى تحكمها بصورة دقيقة وظاهرة. فبفضل 
تلك التصورات يمكن أن نصف للبنية الجدلية 
المتبادلة بين الشخصيات فى إطار تواصلهم. 
ومن خلال هذه الأشكال الندمانية 
البسيطة؛ نأتى للخطوة التالية: التي تتمثل فى 
إمكانية بداء أشكال مركبة تعتمد على 


برنامجين سرديين. وهي تصورات متبايئة 
تصنع أشكالا مركاببسة بين موضوعين 
مستقلين مرتبطين من حيث قصدهماء تظهر 
مختلف عمليات اتخاذ القرار وبرمجة 
الأحداث أو الشخصيات بغية تمقيق هدف 
مساء وتجلى كذلك مختلف هصبور 
الاستراتيجيات؛ والاستراتيجيات المصادة:» 
والحيل والخدع وخلافه. كذلك؛ يمكن بفضل 
تلك الأشكال الشمائية البسيطة وضع صور 
مختلفة لتبعية موضوع آخر. 

وإذا أخذنا فى الاعتبار أن هداك فارقًا 
بين البرنامج السردى الأساسى والبرامج 
السردية المكوئة للبرئامج الأساسى: لأمكننا 
القول بأن أشكال الفعل هى حاملة الدظم 
التعبيرية؛ مركبة كانت أم بسيملة. فإذا كانت 
مركبة, يكون هناك فعل بالمعنى الحقيقيى 
للكلمة» أما إذا كانت بسيطة فسيكون ثمة 
حدث يشكل فعل. 

ويديح لنا هذا هذا التمييز وصف كيفية 
الوصول لأحد الأهدافء وكأنا بخط يبدأ من 
وضع أصلى ويتفرع إلى أوضاع وسيطة قبل 
أن يصل إلى وضعه اللهائى. وهو يوضح من 
ناحية ما فعله الفاعل بالفعل؛ ويبين من 
ناحية أخرى الأحداث أو الأفعال الممكدة التى 
يمكن أن تنزامن مع هذا الفعل. 

بما أن النظرية «السيميا ‏ سردية؛ للفعل 
تعدد وتستكشف تعددية أشكال الفعل» فيمكندا 
استخدامها لتحليل التراكيب التعبيرية الشنهية 
أو غير الشفهية» وكذلك الأنشطة المتعلقه 
بالجسد. 

وإلى جائب التمييز بين أشكال النعل 
العامة والخاصة:؛ يغطى «علم رموز الأفعال؛ 
كذلك مستويين مختلفين» أحدهما يقع على 
المستوى السيميائى الشردى؛ والآخر على 
المسدوى الخطابى المتعلق بالفضاء الزمئى 
لأشخاص محددين. فى الحالة الأولى تكون 
سيميائية الحدث, التى تعشع تصورات 
لأشكال الفعل البسيطة أو المركبة أو التفاعلية, 
سيميائية تستكشف العقلية التى تبرمج 
الموضوع. أما فى الحالة الذائية؛ فهى تضع 
سيناريو؛ يقوم بصدع أفعال وتفاعلات شخصس 
أو أكثر. وهى تبرز مختلف الممارساث 
الاجتماعية أو الإنسانية أوالأحوال 
المصطنعة. 


القاهرة ‏ نرفمير 941( . ١لا‏ 


علم اجتماع اللفة عدوذكنسومنامنمه5 
الستيديات على يد كل من ويليم لابوف 
وجون جامبرز ودل هايمس. وقد استفاد 
من اسهامات بعض التيارات الفكرية الخاصة 
بعلم الاجتماع مكل مسألة التفاعلية 
المتبادلة(!) لارفينج جوفمان؛ وكذلك 
منهجية البحث فى أصول السلالات البشرية. 
ويقسوم هذا على دراسة اللفة فى سياقها 
الاجتماعى» من خلال اللغة الواقعية وليس 
عن طريق المعطيات القائمة على الاستبطان. 
وقد ارتكز على ثلاثة محاور رئيسية هى: 

البدائل اللغوية الاجتماعية. 

العادات التخاطبية للسلالات البشرية. 

علم اجتماع اللغة التفاعلى أو التفسيرى. 


أولا - البدائل اللفوية الاجتماعية: 

أرسى ويليم لابوف مسب سادئ هذه 
الدراسة التى تقوم على أساس عدم تجانس 
اللغة» حلافا لرأى شومسكى , الذى أراد 
وصف مدى كفاءة «المتحعدث -المستمع» 
النموذجى وسط جماعة متجاتسة؛ وارتكز فى 
وصفه على أحكام قواعد اللغة. وبما ان هذا 
الفرع يهتم باللغة الشفهية (المنطوقة) كما 
تستخدمها جماعة لغوية ماء فلا يمكن أن 
يفترض تجانس أبئية قوإعد اللنة. وهو يهتم 
بكل ما هو متغير ومتنوع فى اللغة ويبحث 
الأمس الاجتماعية لتلك البدائل. 


وقد وصضعت هذه الدراسة 8 لجميع 
البدائل التى تم الدوصل إليها ولا ترجع 
لأسباب فردية بحتة. وأظهرت أن ثمة 
اختلافات اجتماعية» بسبب كلو 2 واختلاف 
المستويات العلبقية؛ فكل مستوى له لغته 
وأسلوبه الخاص. ويتعشح هذا الأسر حينما 
يختلف المستوى اللغوى للمتحدثء فينتقل من 
المستوى الرسمى إلى المستوى الدارج. كذلك 
أظهرت تلك الدراسة أن ثمة اختلاف واجب 
الحدوث لدى المتحدث حيلما يستخدم أسلوباً 
معينا. ويرجع هذا الاختلاف الواجب 
والملازم بالسشرورة إلى الاختلاف 
الاجتماعى والأسلوبى للمتحدث. ويمكن 
استخلاصه من خلال دراسة عدم التجانس 
الداخلى الذى يحكم النظام ككل. 
البدائل الاجتماعية اللغوية» أى أن العنمصر 


القاهرة ‏ نوفمبر ا55١‏ 


اللفوى يتأثر ويتغير تبعاً للمتفيرات الخارجة 
عن نطاق اللغة؛ مثل الطبقة الاجتماعية: 
والجنس والسن والمستوى اللغوى للمتحدث. 
ولدحديد هذه البدائل؛ يتم دراسة مهئلف 
الأساليب والتنويعات التى يمكن أن نقول من 
خلالها «نفس الشىء» . ثم نوصح العوامل 
الخارجة عن نطاق اللغة التى تحكم كل من 
هثه البدائل؛ ونجرى دراسة كمية على 
التوزيع الاجتساعى والأسلوبى للبدائل 


اللغوية . كما ندرس العوامل المؤثرة فى اخنيار 
هذه البدائل. 

ونستطيع القسول إن دراسة اللفة» 
وارتباطها بالمجمتمع؛ لا تقف فقط عدد حد 


دراسة العوامل الخارجة عن نطاق اللغة. 
فاللفة نظام متغير من داخله؛ كما أن البدائل 
اللغوية لا تدرس لذاتها وإنما للإسهام الذى 
يمكن أن تأتى به فى مجال دراسة أبنية اللغة 
والمتغيرات اللغوية . 

وقد افترح لابوف قواعد خاصة 
بالبدائل؛ حتى يدمكن من وصف الأبنية 
الاجتماعية التى تحكم عدم الدجائس اللغوى؛ 
ومن ربط الحقائق المنعلقة بالبدائل بالقواعد 
النحوية للغة. وبالقياس للقواعد الدحوية؛ تعد 
القواعد التى تحكم البدائل محدودةء وهى 
تسهم فى تعديد السياقات البنائية واللغوية» 
والخارجة عن نطاق اللغة» التى قد تجعل 
ظهور أحد البدائل ممكدا. ويدخل التنوع 
اللغوئ كذلك فى إطار شكلية القواعد الدحوية 
للغة. وكان شكل القواعد المتغيرة الذى وضعه 
كل من لابوف وديفيد سائكوف وراء 
طرح شواعد نحوية موحدة لمجموعة 
اجتماعية واحدة مع تسجيل الاختلافات 
الاجتماعية والأسلوبية التى تقع فى نطاق 
تلك المجموعة. 


وقد أثار مفهوم القاعدة المتغيرة العديد 


من المناقشات والجدل. وإعادة دراسته على 
يد يهير انكروفيه على وجه التحديد؛ أدى 
إلى السحث عن نماذج لفوية من شأنها 
توضيح العلاقة بين البدية والبديل. 


ويرتكز التحليل اللغوى الاجتماعى على 
معطيات يتم تجميعها بشكل منهجى. إذ 
يتعين أن تقوم دراسة البدائل على بحث 
اجتماعى محكم: بدم) من اختيار مكان 
المينة؛ إلى دراسة كمية وكيفية 
للمعطيات موغالبا ما يعقب هذه الدراسة 
الميدانية: بحث يتداول العادات اللفرية 
للسلالات البشرية. وقد أسهمثت دراسة 
الجانب الاجتماعى» وتحليل اللروف التى 
تمت خلالها السلاحظة والمراقبة» فى التغلب 
على ما أسماه لابوف بالمفارقة التى يقع فيها 
البساحث: إذ كيف له أن يجمع معطيات 
ملبيعية تلقائية» يكون شرط طبيعيتها 
وتلقائيتها هو عدم تواجده حينما تقال؟ وقد 
طرحت هذه المشكلة بشكل خاص حينما 
تصدى هذا العلم لدراسة اللغة الدارجة التى 
تستخدمها فكة من البشر فى تعاملاتها 
اليومية. ولنأخذ كمثال لغة السود الدارجة فى 
منطقة «هارلم»» فما إن يشعر متحدثيها بأنهم 
تحت الملاحظة وتتلاشى آثارها ولا تصبح 
طبيعة خالصة. ولحل هذه المشكلة؛ كان لابد 
من تغيير تقنيات البحثء أو اللجوء الى 
تجميع التفاعلات العادية. 

وقد كانت هذه الدراسة وراء تعديث 
طرق تناول البدائل اللغوية من خلال تنميتها 
للمناهج البحثية» ولآدوات التحليل التى من 
شأنهسا إتاحة الفرصة لدراسة الدوافع 
الاجتماعية التى تؤدى إلى التغيرات اللغوية 
الجسارية. ومن خلال الملاحظة - 
للتغيرات اللغوية؛ ثم التوصل إلى مؤشراتها 
قبل أن تطفو إلى وعى المتحدث. 

ونستطيع أن نتبين ثلاث مراحل للتغير 
اللغربى» تمائلها ثلاث مراحل للبدائل اللغوية؛ 
وهى مرحلة: 

-الدلائل التى تتم بدون وعى تماماء 
وتعد علامات سابقة تشير إلى التغيير. 


- للمؤشرات التى يمكن رصدها لكونها 
نتم عن وعى . 

- اللازمة المصاحبة:؛ والملازمة؛ لفئة 
اجتماعية. 


قد كانت الدراساث اللغوية الاجتماعية 
التى ترصد التغيرات اللغوية وراء وصف 
اتجاه التغيير اللغوى؛ وتعديد مجموعات 
بشرية مسئولة عن نشر التجديد الغوى. 
ثانييا . دراسة العادات التخاطبية 
للسلالات البشرية. 


وتقوم على دراسة مآارنة بين أقوال 


تختص بها ثقافة من الذقافات أو من . 


المجتمعات. والهدف منها هو معرفة ما أسماه 
هيم ب «الكفاءة التخاطبية»؛ أى مجموعة 
القواعد الاجتماعية التى تتيح استخدام القدرة 
الدحهوية اسخدامًا صحيحا. وقد أظهرت 
عادات التخاطب لدى السلالاث البشرية 
مدى تنوع الأداء الشفهى ووظائف القول 
الاجتماعية» وكذلك المعاييرالاجتماعية 
والشقافية التى تعكم هذا القول. كما قامث 
برصف الاستخدامات اللفوية لأعضاء 
مجموعة اجتماعية؛ وخصائص مواقف 
يمكن أن يحدث خلالها تخاطب. 
ثالثا - علم اجتماع اللفة التفاعلى 

أو التفسيرى: 

الذى يعد امتدانا لعادات السلالات 
البشرية في التخاطب. ويختص بإدخال 
الأبعاد النفعية والتفاعلية صُمن وقائع البدائل 
الاجتماعية. فالتدوع اللغوى الذى يتم أثناء 
تبادل الحوار» ليس مجرد مؤشر على السلوك 
الاجتماعى, وإثما هر أيضًا أحد منابع 
التواصل المتاح للمتحاورين؛ يسهم فى تفسير 
ما يحدث خلال التبادل الحوارى. وقد أبرزت 
أعمال جون كامبرز الوظائف التخاطبية 
للبدائل اللفوية. وأكدت على أن التغيرات 
الاجتماعية لا تتمثل فقا فى الخطاب. 
ويرتبط وجود بدائل بأغسراض تخاطبية 
خاصة؛ تعد مؤشرات ترشدنا وتوجهنا فى 
تفسيرنا للقول. 

ويدرس علم اجتماع اللغة الدتفاعلى 
الكيفية التى يتم بها ترسيخ القول فى سياقات 
تجعل تفسير هذه الأقوال ممكذا. وهى محاولة 
لإرساء نظرية للسياق الذى يدور خلاله 
الحديث؛ من خلال التفاعل الذى يحدث بين 
المشاركين فى حديث شفهى و غير شفهى 
فى إطار سياق اجتماعى» يساعد على تفسير 
ما يقال. 

ويدخل فى تصديد خصائص السياق 
الشفهى الإيقاع والنغمة والنبرة الخ...: أما 


فى حالة الكدابة؛ فيأخذ فى الاعتبار 
المفردات اللغوية والأبلية والتراكيب وخلافه. 
وقد ثبت؛ من خلال التحليل المفنصل 
لنفاعلات تتم فى سيافات بالأعمال المكتبية 
أو المؤسسية: الدور الكبير الذى تلعبه هذه 
العوامل فى حهدرث سرءو فهم عند التخاطب؛: 


فالفروق بين النقافات هى فى واقع الأمر 


تعبير عن الاختلاف فى استخدام هذه 
الإشارات السياقية. 
البدائل مدو * 

هى جميع الأشكال التى يمكن لوحدة ما 
أن تتخذهادون أن تتفير هويتها. فقد يختلف 
نطق ذات الوحدة الصوتية (فونيم)؛ تبعًا 
للهجة المتحدث أولفروق ثقافية. كما أن 
بعض الوحدات البديوية (مورفيم) قد تتطابق 
فى المعنى وإن لم تتطابق فى الشكل. ويمكدنا 
تمييز نوعين من أنواع البدائل: 

- نوع يحدده السياق» ويسمى «سياقى» 
أو دنسقى». 

- ونوع مستقل عن السيأق ويسمى «حر» 
(مثل نطق حرف ال ١ج»‏ الذى يختلف من 
منطقة لأخرى؛ ومن بلد لبلد آخر) . 
المستوى اللفوى .عل مطواوم2 
1 
المتعدث أو لمتحدثين مختلفين التعبير عن 
ذات الشىء بطرق مختلقة فمع التحدث بنفس 
اللغة» تختلف طرق ومستوبات التعبير. 

. ويختلف المستوى اللفوى من مستخدم 
لمستخدم آخر لها. ويعتمد هذا الدلويع على 
السياق الاجتماعى وعلى الشخص الذى يتم 
توجيه الحديث أليه. . 

وقد يختلف المستوى اللغرى عند الشخص 
ذاته؛ فقد يغير من مستواه اللغوى تبعا للمواقف 
أو لمستوى الشخص الذى يوجه اليه الحديث. 
فالمستوى اللغوى للشخص يختلف حينما يوجه 
المديث لأسرته أولصديقة أو لرئيسه فى 
العمل أو لجمهور مستمعين. : 

ويمكن ملاحظة الفارق بين مختلف 
المستويات اللنوية من خلال: 
الصوتيات : 

إذ يختلف النطق تبعا لنوعية المستوى 
اللغوى للمتحدث؛ سواء كان دارج أرفصيحا. 
كما أن هناك فروقًا فى الصوت والنئمة 
والنبرة بين الرجل «المرأة والطفل. 


المفردات المستخدمة: 

وتشسير بعض المساجم إلى أن بعض 
المفسردات فص حى أو دارجسة. وترئبط 
المفردات ببدائل القرل. ولكل شخص مفرداته 
التى تحدد المسدوى اللغوى الذي يستخدمسه 
أكثر من غيره من المستويات. 
- البنية التركيبية : 

إذ تختلف بنية الجملة وترئيب ورود 
الكلمات بها باختلاف المستوى اللغوى. 

وهناك ثلاثة مستويات ركيسية للغفة؛» 
'وشى: المستوى الشائع» والمسدوى الدارج» 
والمستوى الفصيح. 
المعطى ونوزم10 

يقول هوكيت أن المعطى هو الشىم 
الذى نتحدث عنه سواء كان شخصيا أو شيئاً 
نقول عله شىء. فبصفة عامسة؛ يعلن 
المحدث عن المعطى؛ (ليلى» أو ملزل) ثم 
يقول عنه شىء (سوف ترحلء؛ أو جميل) ٠.‏ 
وما يقال عن هذا الشخص أو هذا الشىء يعد . 
دتطيفا . 

ويختلط أحيانا مفهوم «المعطى؛ فى 
اللفات الأوروبية الشائعة بمفهوم «الموضوع؛ 
كما يختلط مفهوم «التعليق؛ بمقهوم «الخبن . 
ويرجع تمييز مفهوم «الموضوع - الشبن 
للتركيبة البنائية للجملة. أما المعطى أو 
النعليق» فيستعان بهما فى مجال علم المدطق 
الصورى وعلم الدلالة. 

والمعطىء هو المعلومة التى نعرفها عن 
الموقف أو المسألة التى نتحدث عنهاء أما 
التعليق؛ فهو ما يضيف شيئا جديداً أو معلومة 
اضافية . 
بديل المعطيات علممهلاه4 

على المحور التركيبى؛ هو تكوار للرحدة 
الدلالية المجردة يستيمد فى نهاية الأمر 
لصالح دلالة بعينها. ورصد هذه البدائل 
يلعب دور كبيرا فى العملية النفسيرية. 81 

إعداد وترجمة : كاميليا ضبكى 
هامش : 1 
)١(‏ هى نظرية تفسر صلة ألدفس بالجسم وتقول 

بالتأثير المسبادل بيدهما فى الدركيب 

الإنسانى؛ وإن كانا مستقلين فى الجوهر. 
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لوحة للفثان ياس شهاته 


القاهرة . توفمين 1951 


فى أفق الفشاء الروائى المتقن 
والمحكم البداء للرواية الفاتنة 
والمئيرة للجدل (الحب فى المدفى) تلروائى 
بهام طاهر» تتحرك الأحداث والوقائع 
وتتلافى وتتصادم وتفترق الشخصيات 
وتتحدد وتتشكل مصائرهم فى سياق تصاعد 
الأحداث السياسية العالمية والعريية والمصرية 
بشكل مأساوى. 

إنها روأية مخاتلة لا تقسدم المعطىي 
السياسى والهم العام وجدل التاريخ بشكل 
جاهز تام الصدع بل عبر مسور مركبة 
ومتداخلة ومكثفة لها قانونها الخاص ودفؤها 
الوجدانى الإنسانى وحميمية الرغبات 
المحبطة فى التواصل. 

وتلك خصائص وسمات رواية بهاء 
طاهر كطليعة واعية لجيل كتاب الستيديات 
بكل ما شكل هويتهم وهمومهم ورؤيتهم التى 
تمازجت وتشكلت مع صعود ثورة يوليو 
بقيادة عبدالثاصر وانكسارها بهزيمة 
يونية 1951 والانقلاب على كل مكتسباتها 
التقدمية منذ أوائل السبعينيات بانتصار الثورة 
المضادة بقيادة السادات وما أعقبها من 
انهميارات في بيدة المجتمع وسياساته 
الخارجية من صلح ومهادنة واستجداء للسلام 
مع العدو الإسرائيلى والتبعية للدولار والدور 
الأمريكى المهيمن على المنطقة بعد حرب 
الخليج» وسبق أن اقترب بهام طاهر من 


دوامتها وصورها وناقشها بقدرات فدية وبلغة 
شاعرية وحساسية جديدة للكتابة الروائية 
وآلياتها السردية المعاصرة ولغتها السهلة 
العذبة المندفقة والمفقلة بأفانين الحكى 
والصورة والرمز والمجاز وذلك فى روايتيه 
(شرق النخيل) و(قالت ضحى) . 

إن القانون الجمالى الذى يحكم مسار 
ونوجهات بدية اللص الروائى هنا هو أنشودة 
الرئاء الحزينة المكقفة الملناعة الطويلة 
لانكسار البطل الرئيسى.. الراوية الأول 
الاجر أو المدفى بمعنى أدق فى إحدى 
المدن الأوروبية التى تشتهر بحيادها وس 
أطراف غليان الصراع العالمى؛ هو صحفي 
ناصرى شديد الإيمان بعبدالتاصر رثورته 
ومبادئهء يقتات الآن أحلام المجد لصنعود 
وانتصارات الثورة الناصرية وصعود نجمه 
الصحفي معها حتى وصل إلى منصب نائب 
رئيس التحرير الآن هو مجرد مراسل صحفى 
زائد عن الحاجة لا يلدفت إليمه ولا تدشر 
رسائله المسمفية.. هذا الانكسار على 
المستوى السياسى العام يلتقى بانكسار على 
مستوى خاص وشخصى فهو مريض متعب 
ومطلق وأب يتآكل قلبه قلقّا على حمياة 
ومصير بخليه فى مصر الساداتية مع أمهما 
(مدار). 

ويسدرجع فى أسى وغربة كيف بدأت 
علاقته وحبه وزواجه من (منار) ثم يحتار. 


فى تعديد بداية الخلاف وتحولاته والذى أدى 
إلى هذا الانفصال القاتم البارد اللعين. 

يقول الراوية فى إحباط موهن [أيامها 
كنت أقرأ ساطع الحصرى والقرميين العرب 
وأعتقد مع عبدالثاصر أن دوسا الكبيرة 
ستقوم غذاً وعلقت فوق رأسى بالفعل فى 
صالة التحرير الكبيرة التى تضمدا تلك العبارة 
من هعلايه الشصير يوم الوددة مع سوريا 
«دولة عظمى تصمى ولا تهدد؛ تصون ولا 
تبدد» كتبها لى خطاط الصحينة بخط كوفى 
جميل ووضعتها تمت خريطة الوطن الكبير . 

ولكنه أيصنًا يعدرف [أدرك بصفاء كامل 
أن تشبكى بحلم عيدالناصر أيامها لم يكن 
مجرد إيمان بالمبداً الذء, عشت مقتدما به؛ بل 
كان أيضاأ تشبثًا بحامى الشخصىي.., بأيام 
النجاع والمجد والوصولا. 

وببلغ به القلق والأرق هذا فيتول لدئسه 
تكيف يمكن أن يأتى اللوم وأنث تعذب ننسك 
ذه الأفكار؟ لم لإ تمشكسر بدلا من ذاك 
الأشياه الدسنة التي ذماتها؟.. لم لا تذكر مثلا 
لي أنلك هم ه محت قأي أن تدان شقرك وعاي 
أن تقهر ذي داذلك إحماس المهانة رسبب هذا 
الذقر؟ لم تفهل مخ أخرين تحرفهم يقضونم 
عمرهم في حجاولة الهرب من أسرهم الثثيرة 
وفى إذتأء ذث أقيم الدكوام:.مة: ام لا تذكر ما 
قلئه اما جاه بوسوس اك أبعدث برقية تأييد 
للرئيس!... الركين مع وب يك؛ ويعرف أنك 


المتموق مادقمص باذ . بإب 


صاحب قلم اكتب افتتاحية ضد مراكز القوى 
وصرفته بأدب قائلا لن أرسل برقية ولن 
أكتب افتتاحية» كنت تعرف أنه سيدقل ذلك 
وأردت أن يدقله؛ لم تقل خطبة عصصاء 
وإكدك أردت فقط أن يعرفوا أنك لست للبيع 
فعرفوا ودفعت الشمن ولم لا تدذكر أنك 
حاربت السقوط بعد أن تركتك «متار»؟ أنك 
.حاربت أن تنهار أمام مهائة الحب السغذول؟ 
أنك رفصت أن تشكو وأن تتاجر بجراحك؟ 
أنك حاولت فى كل اللروف أن تدجسو من 
السقوط فى بثر الرثاء لحالك ثم أن تجعل من 
هذا مبررا لكل سقوط؟] 

غير أندا وقبل أن تتابع ونرصد أزمة 
وإشكالية (البطل... الراوية) وكيف يتعامل 
مع متغيرات البيئة والأحداث والتعرف على 
شخصيات أجدبية ومصرية ويتشكل مصيره 
وسلوكياته بردود أفعالهاء لا يمكن إلا أن 
نتسائل عن موضوعية وصدق الانته.اء 
السياسى الذى قدمه الروائى بشكل عام 
ومكتمل السياق والحبكة دون تعقد ونركيب 
هوية وإشكاليات نموذج البطل السياسى إنه 
هذا مط الناصرى الجاهز التام الصنع لا 
نعرف عن تاريخه قبل الثورة شيكًا محددا.. 
صحيح أن هذا اللمط الذى ظهر مع بداية 
وصعود الكورة موجود فى الفصاء السياسى 
لتلك الفترة القلقة المصعطربة إلا أنه نموذج 
هش المعتقدات والممارسة وهو موجود بشكل 
شائع فى الحقل الصحفى الذى كان مكرسا 
إعلاميًا لشمولية الدوجه الناصرى والقريب 
من الدعاية أككر من التحليل والإقناع 
المدعطلقى القائم على رؤية سياسية ذات سق 
متنأغم . 

هذا الدمسوذج المسطح المصطنع لنمط 
السياسى سا أسرع ما ينكسر ويقع فريسة 
الإحباط والاغتراب عدد اخدفاء ورحيل 
الزعيم والانقلاب على مشروعه للنهمضة 
ولعله يمس أزمة الناصريين ككل الذين لم 
يتمرسوا على العمل السياسى وسط الجماهير 
فى حزب له معتقداته ومذهبيته وقواعده 
التدظيمية بل كانوا رومانسيين حالمين تعودوا 


١991 نوفمبر‎  ةرهاقلا‎ 


جدل الذات واإنقسار 
في السب في المنفي 


على أن يفكر ويقرر وينتصر وينهزم بالنيابة 
عنهم الزعيم الأوحد بوصايته البونابارتية 
على الشعب وسوف نجد نفس الدسعلح فى 
رسم شخصية نموذج السياسى الشيوعى 
(إبراهيم المعلاوى) الذى قدمه الكاتب كبوق 
لنمط مصطنع من الشيوعيين المسريين 
سمع عنهم الكاتب أوقراً دون معرفة جدلية 
بتعقد صراعات واختلافات الحركة الشيوعية 


المصرية ربما ليقيم تقابلا روائيا لحبكة . 


تقليمدية بين الناصسرى والشيوعى فى 
الاختلافات حول توجهات عبدالناصر كما 
حدث حول بيان ٠٠١‏ مارس مثلا؛ وهل كنا 
نحتاج لكى يتم الإقناع بهذه الازدواجية 
الدبريرية الملفقة للإحباط على المسدوى 
الخاص والحياتى العاطفى لكل من النموذج 
الناصرى والشيوعى وإلى التبرير الساذج 
لطفولتها ونشأتها الطبقية لكى يتم وبقع 
الانتماء السياسى سواء لعبدالثاصرأو 
الشيوعيين من أجل حلم العدالة والتقدم. 

إن إحباط الراوية الأول الناصرى مع 
زوجته والذى انتهى بالطلاق يتبدى أمرا 
معقداء فرغم أنه كان أفقر واحد بين 
المحريين الذين تمنوا الزواج منها اما جاءت 
لتعمل فى الصحيفة إلا أنها أحبته وأحبها وإلا 
فلم تزوجاء وبدأت الخلافات والمشاكل 
الصغيرة غير أن أهمها فقدانه السيولرة على 
الطفلين ربما لأنه كان معظم وقته فى الخارج 


إما فى الصحيفة أو فى الاتحاد الاشتراكى أو 


فى مهام صحيفته فى الداخل أو فى الخارج 
(فلماذا لم يكن من حقها هى أيصًا أن تفعل 
مثلك؟) وعندما يسأله (إبراهيم) عن السبب 
الأساسى فى انفصاله عن (منار) لا يعرف 
كيف يحدد السبب [لكندا عشنا معا سنين 


طويلة وقبلنا الحياة كما هىء لم ندوقع مها 
أن تعطيدا ما تعجز عنه؛ ومع ذلك فإن 
النهاية فى ذهنى صسباب كامل» ألغام تلفجر 
فى الظلامء مشاجرات وإهاناث متببادلة 
وصلح مؤقت وعتاب على ما كل يوم ما 
حدث فى الماضى وتعهدات للمستقبل قبل أن 
ينفجر لغم جديد ويرجع كل شىء إلى أوله 
دون أن نعرف السبب فكرت كدير لكم فكرت 
قلت ريما كان لذلك كله علاقة بما حدث 
لى فى العمل لم تكن تفصانى غير خطوة عن 
رئاسة التحرير ثم جاء السادات فضاع كل 
شى» وأصبحت المستشار الذى لا يستشيره 
أحد» ولكن (منار) لم تكن بهذا الضعف . 
لتتخلى عنى لذلك السبب؛ كائت لها 
مبادئ!. 

أَيّا كان السبب الأول للخلاف فقد 
تحطمت حياته الزوجية مع تحطم أماله فى 
الدورة وأصبح عجون) مهجور) مغتريا يدآكل 
قلبه على مصير ابنه الذى بدأ يقترب بفكره 
وسلوكه من تيار الأصولية الإسلامية وابنته 
المحتاجة لرعاية ومراقبة وهى فى عمر 
المراهقة وتطلعاتها البريدة بل إن زوجته 
ارتدت الحجاب وأصبحت تكتب ما يتكيف 
مع تيار الأصولية الإسلامية. 

فى مقابل هذا الإحباط رالانكسار الذى 
يعانيه الراوية الأول الناصرى يقيم الكاتب 
تعادلاً مصطنما لإحباط آخر يعانى منه 
(إبراهيم المحلاوى) الدمط الشيوعى يصل به 
إلى حد العقم الجنسى عندما سلمت (برجيث) 
نفسهاله ففشل فشلاً مروعًا. (إبراهيم 
المحلاوى) أيضنًا تحملمت علاقته (بشادية) 
الرشيقة الجميلة أجمل المحررات أحبته 
وأحبها وظلت (شادية) وفية له فى سنوات 
الاعتقال وصدت محاولات كذيرة للتقرب 
منهاء بل قبلت الاشطهاد الذى أصابها فى 
الصحيفة باعتبارها صديقة لأحد (أعداء 
الذورة) كما كان يقال أيامهاء ولكن فور 
خروج (إبراهيم) من المعتقل انقطعت العلاقة 
بينهماء ولم يعط (إبراهيم) أى'تفسي رلما 


حدثء. 


ويقيم الكاتب ثنائية أخرى عن طفولة 
كلا الدموذجين الناصرى والشيوعى ليبرر 
انتماءهما السياسى.. يقيمها بشكل سيمترى 
مصمم وعقلائى ليس للتلقائية التى تتميز بها 
الحياة أى مبرر لها . 

فالراوية النامسرى» كانث طفولته فقيرة 
معدمة فأبوه كان فراشا فى المدرسة وهو لا 
يستطيع أن يهرب حتى الأن من عينى هذا 
الطفل المسحوق [كم سرة تشاجرت مع 
التلاميذ الذين أهانونى بسبب أبى؟ كم مرة 
ضريتهم وضريونى وأسلت دماءهم وأسالوا 
دمى دون أن أجسر مرة واحدة أن أبوح لأبى 
بسبب جروحى؟ وكم بالغت فى الفخر به بعد 
ذلك فى الصحيفة وفى الاتحاد الاشتراكى 
وأمام (منار) أول ما تعارفنا! أحكى للجميع 
عن أبى فراش المدرسة الذى قتر على نفسه 
وادخر الملاليم والقروش لكى يعلمنى فى 
الجامعة. ولكن هل شفت تلك الخطب الكبيرة 
الجروح الأولى؟ هل أزالت المهانة؟ ريما 
عندما كان الرئيس واحذدا مناء نحن أبناء 
“الفشراء» وعندما انحاز إليناء عددما لم يكن 
الفقر عاراء ولكن ألم أشعر بالعار القديم نفسه 
عددما كان على أن أملاً «كشف الأسرة, 
وأذكر مهئة الأب والجد يوم فكر (خالد) بعد 
الثانوية العامة أن يدخل الكلية الحربية» فما 
الداعى إذن إلى التظاهر؟ ما الداعى إلى 
الكذب؟ انتهت جنة الفقراءء لم توجد يومًا 
جنة الفقراء؛ كانت تلك أيضا كذبة يجب أن 
ننساها] . 


وفى مقابلة لطفولة (إبراهيم) الدمط 
الشيوعى نجد أنها شقية أيضاً ولكنها تعاسة 
وشقاء المرتهن [أسأل نفسى كثيرا فى هذه 
الأيام؛ ما هى تلك المصادفات التى تدحكم 
فينا وتصنعدا؟ هل كان من الصرورى حقا أن 
أولد ابن امالك الأرض فى القرية؟ وهل كان 
من الضرورى أن يملا أبى البيث بالكتب 
التى يقتنيها ويجلدها ويطبع عليها أسمه 
بالخط النسخ المذهب دون أن يفتح منها 
كتاباء ثم يترك لى أنا هم القراءة منذ تعلمت 
القراءة؟ ماذا لوأن شيئاً من ذلك لم يحدث؟ 


هل كانت حياتى ستفسد من أولها؟ هل كانت 
عينى ستقع على العطب فى كل شىء؟ أماذا 
: لم أستمتع بهذه الحياة مذلما يستمتع بها كل 
إنسان؟] كان حزنه الأول فى طفولته هو 
رؤية أبيه يخون أمه: أما السبب الرئيسى 
لدافع الانتماء للمقهورين والفقراء فهو1ما 
كان يشقينى هو الظلم لا العقد الوهمية. ما 
أشقانى مع أمى هو نفسه ما عذبلى حين 
كنث أرى أبى ورجاله يسرقون الفلاحين بعد 
ذلك؛ أقفصد عددما كبرت قليلاء 
وعندمارأيتهم يضالطون الفلاحين فى وزن 
القطن وفى عمليات الحساب الصغيرة. كنت 
فى آخرأيام المدرسة الابددائية أوائل أيام 
المدرسة الثانوية» من أيامها بدأت أقرأ وأفهم» 
وبدأت الأسكئلة تدور فى رأسى. تلك الأسكلة 
التى عذبتنى بعد ذلك طول العمر.. وظندت 
أن الوكيل أخطأ عندما حسب قناطير القطن 
الثلاثة على الميزان قنطارين ونصف فقلت 
بصوت مرتفع (بل ثلاثة قناطير) وكان 
الفلاح يقف فى أول الصف منكمشنًا ومطرقًا 
يراقب قطده الذى يتسأرجع فى الميزان 
قناطير يا حصصرة الوكيل.. البك الصفير 
حكم) لكن أبى الذى كان يراقب الأسور من 
بعيد نظر إلى غاضبًا وقال «أنت يا ولد.. ما 
الذى يجعلك تقف هنا فى الغبار؟ ارجع حالاً 
إلى البسيت؛ ويومها أخذنى إلى القاهرة 
ووصعنى هناك فى مدرسة داخلية]. 
هذه الازدواجية المكررة قصدا عن 
الإحباط والانكسار الخاص كمواز ومكرس 
للإحباط والإنكسار العام. كذلك النبرير 
الساذج الآلى الميكائيكي عن طفولة كل من 
اللموذج الناصرى والشيوعى والذى دفعهما 
للانتماء السباسى» فالناصرى يجب أن يصبح 
ابن لفراش المدرسة الفقير فى أسفل السلم 
الطبقى ليؤمن بعد ذلك بعبدالناصر الملتمى 
للفقراء؛ والشيوعى يجب أن يخون أبوه أمه 
ويستغل الفلاحين وهو من كبار الملاك فى 
حين أن الانتماء السياسى يتشكل ويدضج عبر 
تعقيدات حياتية وفكرية وثقافية وإرادية 


وخيرات بالممارسة للنشاط العام فى المجتمع 
وتمولاته الطبقية» ونبشتعد عن كل هذه 
التبريرات المصطنعة التقليدية وهذا ما يعرفه 
كل من اتخذ موقفًا مندميا وأصبح مناضلاً 
سياسيا من جدل عملية الصراع الطبقى فى 
المجتمع وفى خصوصنية مصر بالذات. إننا 
هنا نجد مفهومات الكاتب النظرية الفوفية 
المفالية وهى تفسد بناء سياق الشخصية 
الروائية ودوافع سلوكها النفسية والعقلية 
وبالتالى مصيرها الآنى فى تشكيل الأحداث 
والوقائع كما سنتابع المسار الررائى بعد ذلك؛ 
ويتجلى مسلسل الإحباط والانكسار بشكل أكثر 
تعقيداً وعلى فضاء إنسائى وعالمى يمس أكثر , 
من مكان فى العالم هى أزمة (برجيت شيغر) 
التى أحبها وعشقها الروائى الناصرى فى 
الغربة أوالمنفى» رغم فارق السن بيدهما.. 

هى أبئنة محام تمساوى حارب واتهزم 
مع د. مولر فى جبهة الجمهوريين 
الديمتراطيين فى إسبانيا ضد فاشية فرائكو 
والملكيين وهو الآن لم يكن حظه مع القائون 
أفسل من الحرب؛ كل ما حدث هو أن 
أصحاب القضايا المهمة التى تحق مكاسب 
كبيرة أصبحرا يتجنبونه ثم قاطعره بالفعل 
وهاهو الآن بعد كل السنين التى عملها يعيش 
فى المنزل الذى ورثه عن أبيه لا يملك غير 
معاش الشيخوخة الضثيل وإعانة صغيرة من 
النقابة. 1 

و(برجيت) تعمل منذ طفولتها مرارة 
اكتشاف علاقة د. مولر يأمها المريضة من 
وراء ظهر أبيها لذلك فهى تكن مشاعر 
احتقار وكراهية وغضب (إمولر) . 

وقد تعرفت على طالب إفريقى يدرس 
فى الدمسا هو (ألبرت)لم يكن أقدر الطلبة 
السسود على الرفض بل على العكس كان 
أكذرهم اهتمامًا بالدراسة وكان لديه همه 
الخاص فهو لا يعرف متى سيعود إلى بلده؛ 
كان هاربا من النظام فى بلده ومطاردا مله. 
لا يعرف كيف سيلتهى كابوس ذلك الحكم 
الجائم هناك وقد حدثها من أول لقاء عن ذلك 


القاهرة ‏ نوقمبر !ةا 4لا 


الطاغية الذى كان يحكم أيامها والذى خرّب 
البلد.. لقد كانت بلده قبل أن يحكمها 
(ماسياس) المجنون واحة سعيدة الآن أصبحت 
جمحيماء وكان (ألبرت) يعد رسالة عن 
لوركاء لقد ربظ الحب والشعر والذورة بين 
فلبيهماء وانتهى بالزواج الذى عارضه فى 
البداية والدها ولكن ما أسرع مادب العطب 
والخلاف بيئهما ندبجة عوامل خارجية 
وخاصة فى نفس الوقتء فبعد الزواج لم يعد 
يزورها فى بيتهما حتى هؤلاء الذين كانوا 
يأتون [ليهما من قبل ولم يهتماء وفى الجامعة 
كان الطلاب يسيرون خلفهم فى مجموعات 
لا ينطقون ولكنهم يلاحقونهما فى كل مكان 
بدظرات الكراهية؛ ولم يهتماء وحين ذهبا إلى 
المطعم الذى اعتادا من قبل أن يأكلا فيه 
وقف الجرسون بالباب وهو يشبك يديه على 
صدره ويقول أن كل الموائد محجوزة رغم 
أن معظم الموائد خالية وانعكس ذلك على 
(ألبرت) الذى أصبح يكره الخروج لبلا ولم 
يعد يذهب إلى الجامعة وغرق فى الشراب, 
تقول (برجيت) للراوية الناصرى 1فعندما بدأ 
(ألبرت) يتغير كنث أنا أيضا أنغير كان فرح 
جديد يغمرنى.. أقصد أنه حين بدأ يستقبل 
أصدقاءه الأفريقيين وحدهم ويبقى معهم فى 
ركن من الغرفة» وهم يشربون ويتكلسون 
لهجة لا أفهمهاء كنت مشغولة عنه؛ كان 
طفله الذى بدأ يتخلل جسءى يصرفلى عمن 
سواه؛ يصرفنى حتى عن المذاكرة لامتحان 
آخر السنة الذى اقدربء قلم أفهم إلا فيما بعد 
تلك النظرة الغائرة فى عينيه وتلك الضحكات 
العصبية؛ كنت مستغرقة تماما فى فرحى 
الخاص. 

ومع ذلك فقد كان من الممكن أن يستمر 
كل شىء» أن نسترد نفسيناء بعد قليل بدأت 
أنتبه أنا وأفهم ما الذى, يحدث (لألبرت)؛ أو 
أن يرجع هو إلى ازدرائه القديّْم لذلك الغباء 
. وألا يبالى بهء كان كل شىء ممكدا حتى ليلة 
السبت قلكء حين خرجنا معاء مثلما كنا نفعل 
فى القديم؛ نتمشى على شاطئ النهر] . فى 
هذه أليلة قرأ لها بصوت عال سطور) عذبة 


ليك القاهرة ‏ نوقمير /ا1989 


جدل الذاك واإنقسار 
٠‏ في الاب في الممنفس 


من رثاء (إجداثيو سانشيز) للوركا وفجأة 
هجم عليهما حوالي سبعة من الشبان البيضص 
مخمورين تماما يحورون كلمات أغنية شائعة 
لكى يقولوا.. هى أكثر من امرأة.. أكثر من 
امرأة..هى أكثرمن امرأة.. هي أكثر من 
العاهرات فى وقت واحد..؛ وتصلب جسد 
(ألبرت) وهجموا عليه بقبضاتهم وركلاتهم 
وسبابهم البذىء ودفع واحد منهم (بريجيت) 
من ظهرها دفعة قوية فسقطت على الأرضش 
وهى تصرخ ألبرت.. ألبرت قتلوا طفلى. 

ولكنها لم تكن بالفعل قد فقدت طفلها 
وحده ولكنها فقدت ألبرت وفقدت نفسها. 

وذات ليلة عند عودتها من العمل فى 
المساء [سمعت وأنا على السلم أصواتاً كديرة 
حادة فى غرفتناء دخلت مفزوعة فوجدت 
أصدقاءه الإفريقيين جميعًا هناكء كانوا 
يحيطون به وهر يجلس على مقعده مخمور 
ورأسه يهبط بين كتفيه كعادته فى تلك 
الأيام؛ كانوا يشتمونه ولم يبالوا بى عندما 
دخلت.. بالعكس أمسكه أحدهم من ياقة 
قميصه ورفعه قليلاً وهو يقول: انطق! ثم عاد 
يرميه مكانه ولكن ألبرت لم يدطق. 

هتفت وأنا أحاول الوصول إلى زوجى! 
ماذا حدث؟ قولوا لى ما الذى حدث؟ 

فرد أحدهم وهو ينتفض غصبًا: هذا 
الكلب.. هذا الشائن يكتب إلى ماسياس.. 
.عدث أم لم يحدث؟ 

تطلعت نحوه مكلما كانوا يتطلعون 
جميعا.. كنا ننظر إليه وظل هو صام لفترة 
ودر ينقل بصره بيننا ثم ثبت نظرته على أنا 


' طريلاً وقال ببطء وهدوه بمسوت (السرت) 


الحقيقى القديم: أنا لم أخن أحدا. 


وعاد يجيل بينهم عسينيه الراسمتين 
المعمرتين لينظر إليهم واحذا واحدا رعلى 
شفتيه ابتسامة غريبة قبل أن ينفجر بالسحك 
وهو يقول: لأنكم سعداء هنا حقًا؟ ردوا على.. 
لأنكم سعداء هنا لا تريدون العودة إلى هناك؟ 
وبصق جانب حين قال ذلك فصفعه أحدهم 
على وجهه؛ وقال آخر وهو يصوب نحوى 
عينين محتقاتين أُيضنًا بالغصضب! هذه المرأة 
الأوربية هى السببء ولكدهم جذبوه بعين 
وخرجوا وهم يفصغمون لى باعتذارات غير 
أنى أنا رحدى كدت أعرفه.. كنت متأكدة أنه 
على حق] . 

نعم هذه المرأة الأوروبية هى السبب. 

وحدث الانقطاع والفراق ولم تعد تتابع 
أخبار (ألبرت) بعد الطلاق.. كان هوالذى 
هجرها وعاد إلى إفريقيا بعد أن قاطعه كل 
زملائه وقد سمعث أنه أصبح سفير) لبلده فى 
مكان ما.. لقد أنهى العالم ما بين (ألبرت) 
وبينها فى هذا الج.م القاتم الخائق الملوث 
والمعقد من الإحباط والانكسار وخيبة الآمال 
وانهزام الأحلام والذى يعانيه بمرارة أبطال 
الرواية الرئيسيون؛ ينسج الكاتب فى امتداد 
أسلوبى ويدائى جمالى خيوط علاقات خاصة 
تلونت إيقاعاتها ومساراتها من أزمات القهر 
والقمع والتسلط واغتيال حقوق الشعوب لا 
فرق بين فهر الشعب البرازيلى وقهر 
المصريين وقهر الفلسطيئيين» فالكاتب فد 
اختار نماذجه :الروائية من المهسسومين 
بالقضايا العامة وهم منفمسون حتى الأعناق 
فى المأساة البشرية يتابعونها ويرنون رغم 
وهن الانكسار لأدوار لهم ويحلمون بغد أكثر 
حرية وتقدما وعدالة. | 

وقبل أن نرصد بداية نشوء علاقة الراوية. ' 
الناصرى المدفى وبريجسيت وتمولاتها من' 
الصداقة ودهشة الاكتشاف الإنساني لكليهما 
ثم تحول ونمو الصداقة بهدوء وعذربة وتعقد 
إلى حالة جنونية من الحب والعشق لم يمدعها 
الفارق الكبير فى السن والدجربة بين الراوية 
الناصرى وفتاة فى عمر ابلته. 


قبل كل ذلك نتوقف قليلا عند مهارات 
البتاء الروائى والتعبير الأسلوبى العصصيق 
والسهل فى نفس الوقت. 

إن الكاتب لم يتصدع ويدع استخدام 
الأساليب الحداثية فى آليات السرد ورغم ذلك 
فبناء هذه الرواية (الحب فى المنفى) بناء 
تجريبى جديد ربما لاختيارها الزمن الرواثى 
الدائرى والانتقالات المتوترة بين الحاضر 
والماصى والمستقبل واختيارها شكلا من 
الوثائقية الروائية؛ بمعنى أنه ورغم ما فد 
يظنه القارئ أسلويًا تقليديا لأن يسرد ويققدم 
الراوية الأول وقائع وتشكيلات المسار الروائى 
إلا أن دائرية الزمن والدوران الدائم حول 
الأحداث والالتقالات فى الزسان والمكان 
والخارج والداخل للاماذج الروائية تكشف عن 
إتقان محكم يطرح إشكاليات حياتية وثقافية 
وسياسية للإنسان المعاصر فى وحدةمتلازمة 
ومتسعة بين الإنسان المصرى وأزمته 
والإنسان العربى والأوربى فى دوامة تغيرات 
العالم التى تستقطب أحداثها هذه المديدة 
الأوربية المحايدة والتى انتهك الكانب قناعها 
ليكشف عن كواليس السياسة والمؤامرات 
والترتيبات النى يضلع فيها أحد أمراء دول 


الخليج. 
الدقى الراوية الناصرى ببريجيت أول 
مرة خلال مؤتمر تعقده لجنة أسمها لجنة 


الأطباء الدولية لحقوق الإنسان عن انتهاكات 
الحقوق فى شيلى كانت تترجم إلى الإسبانية 
اعترافات (بيدرو إيبانيز) عمره ٠‏ سلة 
ويعمل سائقًا فى العاصمة سانتياجو عن 
التعذيب الإجرامى الذى تعسرض له هو 
وشقيقة؛ وقد عرفه صديقة (إبراهيم) 
الشيو. عى على (د. مولر) عضو اللجنة 
و( بريجيت)؛ وبعد مجادلات فى السياسة 
وأحوال العالم والوضع فى لبدان وإحساس 
الراوية الناصرى بانجذاب نحو تعبيرات وجه 
(بريجيت) وابتسامتها الحلوة فؤجئ بها 
تطلب منه أن يأخذها معه عندما أعلن عن 
رغبته فى الانصرافء ثم تطور الأمر بأن 
دعته إلى شقتها بعد تمنع مله يرفض 


الشراب لتعبه لتصنع له فنجان قهوة قوياء 
وهناك شربت (بريجيت) بقوة وأنفعال ويدأ 
الراوية الناصرى يتعرف عليها وعلى 
طفولتها وحقيقة علاقتها المعقدة ب (د. 
مولر)؛ وتطورث إلى مستوى أرقى حميث 
وثقت فيه وحكت له قصة حبها رزواجها 
وإنفصالها عن (ألبرت) وإجهاض طفلها ولن 
نخورض أكثر فى تعقد وطبيعة ودلالة علاقة 
الراوية الناصرى (ببريجيت) فقط نتسائل 
عن هذا المنفى الوردى الخسيم والمعطر 
بقبلات وشبق الجنس بين ادعاء الراوية 
الناصرى بأنه منفى والأمر فى الحسقيقة 
والواقع لا يعدو تغيرا فى منصبه الصحفى 
الذى صعد إليه أيام انتصار الناصرية وحكمها 
ثم تحوله إلى مجرد مراسل زائد عن الحاجة 
بعد انكسار الحلم وحدوث التغييرات المضادة 
التى أحدثها السادات؛ وطبعا الراوية لا 
يكشف عن أى نشاط سياسى معارض لما 
يحدث من تراجعات اللهم إلا تأليفه كتابا عن 
عبدالناصر فهو مازال ملحقًا بجهاز 
الاعتقال... هو ذا ينعم فى المنفى بالدرثرة 
والذكريات الضائعة والحب أخيراً من فتاة هو 
أكبر منها سنا . 


تفتتح الرواية باعتراف ساخن للراوية 
الناصرى [اشتهيتها اشتهاء عاجز)» كفوف 
الدنس بالمحارم؛ كانت صغيرة وجميلة 
وكدت عجونزا واب ومطلشّاء لم يطرأ على 
بالى الحب» ولم أفنعل شيئًا لأعبر عن 
اشتهائى لكنها قالت لى فيما بعد! كان يطل 
من عينيك] غير أن (بريجيث) فى البداية 
تخوفت من هذه الرغبة والوقوع فى الحب 
مشت بجانبى بطيلة على غير عادتهاء ولم 
تكد تدحرك خطوات حتى توقفت وقالت 
بصوت حازم! اسمع لا أريد أن أراك يعد 
اليوم؛ سامحنى ولكن يحسن ألا نلنقى وأظن 
أنى أحببتك وأنا لا أريد ذلك؛ لا أريده بعد 
كل ما رأيته فى هذه الدنيا؟ . 

ولا نريد أن نوغل فى تفصيلات هذه 
العلاقة العاطفية فلا جدال أن الكاتب غلفها 
بعديد من المبررات الموضوعية فكلا الاثلين 


اجتاز فى حياتهما مآسى الانكسار والإحباط 
ومازال قلبهما ينبض بالرغبة فى تمجيد 
الحياة وإنسانية الإنسان والأهم أنهما يعانيان 
الوحدة فى هذه المديئة الوئديسة الأأوربية 
ويشغلهما الصراع الإنسائى ويرقبان استلاب 
حقوق الإنسان لذلك فالتقارب المقلى 
والوجدانى تم فى إقداع وصدق فني ولعل 
أنصُج لقاء تم بينهما توحدهما فى الحزن 
والغصب من مأساة ذبح الفلسطينيين فى 
بيروت عددما دمر التتاركل نفس إنسانية 
وقتلوا الأطفال والعجائز وبقرويطون النساء 
الحوامل واستخدام مليشيات الكتائب المتعصبة 
فى تخريبه وتدميره لمعسكرات الأجنبى 
الغزل. شْ 
إن قصة الحب فى هذه الراوية تؤكد مكر 
وتعايل الكاتب ليناقش مأساة الشعب العربى 
فى بيروت وفلسطين وفضح وهتك القناع عن 
الغطرسة وألفاشية الجديدة لإسرائيل والحلم 
الصهيونى» فهو يدور ويناقش هذه المأساة 
عبر علاقة إنسانية تربط بين مصرى 
وأوروبية مؤكدا التسامح والبعد الإنسانى ولعل 
أخطر ما تكشف عنه الرواية هى مؤامرات 
أمراء الدفط فى الخليج وضلوع هم مع 
الصهيونية فى حصار وصرب ملموحات 
الشعب العربى وحتدهم على عببدالتاصر 
وحلمه القومى ومعاداته لأمريكا وإسرائيل هذا 
البعد السياسى من أخطر الموصوعات التى 
تتناولها بجرأة ووعى الرواية لذلك يجب أن 
ندوقف علد خطوطها المعقدة ونسيجها 
العنكبوتى الملغزء والذى سوف ينهى حياة 
الراوية الناصرى نهاية مأساوية دالة. 
حاول (الأميرحامد) عن طريق 
(يوسف) وهو شاب مصرى من جيل 
السبعينيات الذى تمرس بالمظاهرات الطلابية 
صد تراجعات السادات عن المشروع 
الناصرى للنهصّة وجرب الاعتقال والمطاردة 
حتى هاجر إلى الخارج واستقر فى هذه 
المديدة المحايدة التى يرجد بها الرارية 
الناصرى وهو منذ شبابه يطمح للعمل فى 
الصحافة هو الأن مجرد جرسون وعامل فى 
مطعم تمتلكه سيدة أكبر منه فى السن أحبته 
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وتزوجته وتشعر دائمًا بهواجس كديبة أن 
يدمرد عليها ويدركها عن طريق (يوسف) 
التقى الراوية النامرى بالآمير (حامد) الذى 
يفكر فى مشروع إصدار مجلة ولدحاول أن 
نتعرف على أفكار وخبايا الأمير (حامد) . 
يقول الأمير (حامد): 1فى الواقع أن 
فكرتى كما شرحتها ليوسقف هى أن تصدر 
صحيفة صغيرة ولكلها تمشم صفوة الأقلام 
العربية أقصد الأقلام القومية والتقدمية أنا 
أعرف اتجاهك الناصرى. بالطبع» ويخطئ 
من يحمسب أننا كنا ضد.المرحوم تاتصر 
بالعكس نحنء أو على الأقن.أنا أعرفنهأقه 
الوحيد الذى حاول أن يصدع,شيئا لهذه 
المدطقة؛ لم يكن أحدد يسمع بنا قبله ولكلهه 
أعطى لبلادنا قيمة قى العالم وكان.يتعلم. من. 
أخطائه عرف تماسًا قبل أن.يموت. أن 
السوفيت كانوا يخدعونه وأنه لا مصلحة لناا 
فى أن ذناطح أمريكاء وكان على وشك أل. 
يدغير وأن يغير ولكن وتذكر شنيدًا فضهك. 
ضحكة صغيرة وهويقول: فهم رحمة الله 
أخير) روح الشعب أت تعرف ,أينا فى مسألة 
زيارة الأضرحةء» ولكلى قفاعلت.سع ذلك 
عدما زار ريح السيدة رياب بعد النكسة» 
وإن كان الوقت لم يمهله ثم تدهد الأمير وهو 
يتأمل مسبحته كأنه يخاطبها انظرإئى ما 
وصلنا إليه انظر إلى حالتنا الأن فى لبنان؟ 
وكعادة أمراء النفط فى الخليج لشراء كل 
شىء حتى الأقلام والكداب عرض عبر 
(يوسف) مظروفا من الدولارات على الراوية 
اللناصرى ليقوم بجولة للنقاهة). غير أن 
الراوية اللاصرى رفض بشدة وتأزم الموقف . 
ويقول (يوسف) الذى يعرف الأمير جيدا 
فقد عمل عنده سائقاً لفترة [علده كثير من 
الشركات؛ وهو يناجر فى الخيول العربية وفى 
البورصة وفى كل شىء وعدده أيضا شركات 
فى أمريكا وفى بلده وفى كل مكان فى 
الانيا؟ وعندما مديق الراوية الناصرى الخناق 
على (يوسف) ليعرف الدافع الأساسى للأمير 
لإصدار هذه الصحيفة اعترف (يوسف) بعد 
تردد [الأمير حامد يا سيدى شقيق أصغر 
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جدل الذات واإنكسار 
في السب في المنفي 


نحاكم البلد» ولكنه يمتقند أنه أحق بأن يكون 
ولى العهد بدل الشتيق: الأكبر لأن ولى الحهد 
غير متطم ويقول البعطن, أنه هذا أبيض. 

قنال يوسف العبازة:الأأخيرة وهو يمس 
جبهنه بيده؛ لم أكن سمعت هنذا التعبير مث. 
قبل.ولكللى فهمت مسعناء. وواغسل (يوسف)' 
كلاضمه::وجع ذلك فالحاكم,يجناف من ولى, 
العهد:لأززله أنصارا ويخاف أَيْضمًا إن عين 
الأميز. حامنا بدلا مله فقاطعته-منناحكا: 

أق يألخذ الأمير حاسددمكان الحاكم 
نقسه!' 

عليك تور يا أستاذ.. والصحيفة على ما 
أتصور_ستكون سلاحاً يحارب.به ولى العهد 
ويضغط به على الحاكم لهذا أوشكت أن 
أضحك. عندما تكلمت حصرتك. عن الصحيفة 
الإفرنجية وعن نشر مشاكانا فى أوريا وهذا 
الكلام ألمنقد يا سيدى أنه يريد صحيفة قوية 
بالفعل يتكثم علها الداس وتكتب فيها أقلام, 
كبيرة ولكن ما يهمه من كل. هذا هو بلده فى, 
الخليج عشرة أعداد منها تدخل إلى هناك ولي 
بالتهريب وينتهى الغرض من الصحيفة . 


ولم ينس الراوية الناصرى (الأمسيسر 
حامد) وتيقظ الحس الصحفى فيه وبدأ يبحث 
عن حقيقة (الأمير حامد) حتى اكتشفه أمر؟ 
مريبًا وهر علاقته بالمليونير (إسخاق 
دافيديان) الصهيونى وقد هاجر من مصر 
سنة 1965 وأَحَذ جنسية البلد وهو يملك الآأن 
نصف العمارات فى المديئة وقد تبرع بمائة 
ألف دولار بعد حرب لبان لجيش إسرائيل 
وهر من رجال إسرائيل المعروفين هناء يكتب 
لكل الصحف دفاعنًا عنهم؛ وينظم الندوات: 


وويستبضشيف الوفود التى تأتى من هناك 
والأخطر أنه بجائب تجارته فى العقارات 
والفتادق والبنوك والبورصة وكل شىء؛ وهر 
أكبرتاجر للخيول العربية فى أوروبا وأن 


(الأميرحامد) هو أكبر شريك (لدافيديان) . 


وعنلاملا عرف (يوسف) هذه الحقيقة 
المروعه وقع فى رعب وقال مفجوعنا يكاد 
يصرغ وممازالت تبرة عدم التنصديق فى 
صوته.. ربعا كنت مخطنًا؛ الأميوررجل 
قومى أنت سمعته بتفسك يتحدث كليفف؟ له 
أصدقاء منّنكل. الأأحزاب العربية»بل ومن 
منخلمة التحرين نفسها1 

قال الراوية:الناصرى: اسمع يا يوسف .. 
من أسبوع وأنا لا أفعل شيئًا غير البحث فى 
مورضوع الأمير.. اتصلت بكل من أعرف هنا 
حدتى بالعاملين فنى السفارات العربية الذين 
ألحاول طوال الوقت.أن أتجدبهم» وذهبت إلى 
البورصة؛ وتحدثت مم محررى الإقتصاد فى 
السحف ومع تجار الخيول وحتى مع 


محررى أبواب سباق الخيل» لوكانت عندى " 


ذرة شك لما تحدثت. إليك. 
لل صامئا فنترة ثم قال: ولكن, لماذا 
يفعل هذا.. عنده. مال قارون. 


- هذا سوال أنغ رلا أعرف جرابه» ولا 
أأعرف أيضا لماذ' يريد هذه الصحيفة الملعوئة 


ولا لماذا يريدناامعه؛ كل ما أعرفنه أنثى لم : 


أطمئن إليه من أول لقاء وأول عسارة قالها 
عن عبدالناصر وعن الأمريكان أيقطت فى 
نفسى شيناء وما عرفته عله بعد ذلك أكد 
حدسى ريما كآن يريد الصحيفة: يالقعل بسبب 
طموحه للحكم ورغبته فى أن يحارب ولى 
العهد... وريما تكون المسألة. لأكبر من ذلك لا. 
تعرفها أنت ولا أعرفها أنا هو على أى حالى 
ذكى جد وغلى جد وطموح جداء ومقنع إلى 
أبعد حد.. أمثاله لا يغيبون عن أعين الكبار 

ولكننى أمسكت لسانى ولم أكمل ما كنت 
أفكر فيه وقلت بدلا من ذلك . 


هو باختصار يريدنا خاتمين فى إصبعه 

اكى يفعل شيئا لا أعرفه ولم يكن (يوسف) 
يتابعنى وقتها كان يتمتم . 

الأمير شريك (دافيديان) .. إذن لو 
عملنا مع الأمير فكأندا نعمل مع (دافيديان) » 
و(دافيديان) دفع التبرع لإسرائيل]. 

هذا البسعد السياسى المتآمر المتشابك 
المعقد يشكل أخطر وأهم جوائب هذه الرواية 
الواعية ويؤكد كلية الزؤية والبصيرة الجدلية 
للكاتب فى الربط المحكم بين جزئيات 
وسياسات ومخططات تبدو متباعدة تدور 
كخيوط العاكبوت حول مصائر كل من 
الشاب النموذج لجيل السبعينيات المهاجر 
جيل انكسار الأحلام ‏ يوسف ‏ والراوية 
الناصرى المهزوم وأيضا وكما ستكتشف فيما 
بعد (بريجيت) غير أندا ندوقف قليلا هنا 
عن رصد هذا التآمرالذى يوحد فى الهدف 
بين الأمير (حامد) الخليجى رمزالرجعية 
العربية والصهيونية فى اغتيال حكم الشعب 
العربى والحقوق الفلسطينية لنطل على جائب 
آخر يكشف ويصور ويسجل وثائقيا بالصورة 
ومانشيتات الصحف والأخبار والسرد للذين 
شاهدوا وشهدوا على مجزرة الغزو الإسرائيلى 
الإجرامى للبنان وتصفية المقاومة الفلسطيئية 
وذبح وقتل الفلسطيديين وندمير وهدم 
مخيمات اللاجئين. 

لقد فرضت إسرائيل الحرب الشاملة على 
العرب بحجة غريبة هى أن شخصا مجهولة 
أطلق النار على سفيرها فى لندن. 

والكاتب فى استخدامه للمنهج الوثائقى 
يجعل منه فعلاً روائياً يشارك فى عملية البناء 
والسرد ويوزعه بمهارة لكى يعطى صورة 
شاملة وكاشفة عن تفصيلات هذه المأساة 
وفى نفس الوقت يكشف عن مواقف القوى 
العالمية والقوى العربية ويعلن الترهل 
والضعف واللامبالاة التى تصل لحد الخيانة 
لبعض الأنظمة العربية وسدخدار بعض 
جزئيات وثائقية لهذه المآساة» أوردها بدقة 


الكاتب عن طريق (برنار) الصسحفى 
البسارى تعرف الراوية الناصرى عبلى 
(ماريان إريكسون) ممرضة من النرويج 
تركت لبان أمس وتقصى هنا يومًا فى 
طريتها إلى بلدها. 

تقول [بعد نوالى الغارات الحيوية 
ورب المدفشعية واقتحام الدبابات على 
العيادات الطبية والملاجىء والمستشفيات 
والمنيمات فى الصباح كان كل شىء 
قدانتهى البيوت والبشر وكل شىء 
عندما خرجت لحظات فى الفجر ام أتعرف 
على المكان؛ كانت هناك حرائق فى البيوت 
القليلة التى ظلت قائمة؛ ولهب ودخان يخرج 
من أنقاض البيوت التئ تهدمت؛ وكان هناك 
أشخاص قلائل يجوسون وسط الأنقاضص 
وعلى الأرض كانت الجشث والأشلاء فى 
كل مكان؛ وبالذات حول المخابئ؛ سأشرح 
لك شيكًا عن هذه المخابئ كانت حفرا فى 
الأرض مغطاة ومبطنة بالأسمدت؛ كانت 


تصلح إلى حد ما ضد الغارات للجوية؛ 


لأنه مالم تخترق القدبلة السئف مباشرة 
فإن المخبأ يحمى من الشظايا ولكسن مع 
المدفعية الثقيلة التى كانت تدك البيوت 
والأرض تحولت معظم هذه المخابئ إلى 
مقابر امن اج أوا إليهاء وكانوا يتكدسون 
بالعشرات أطفالا ونساء فى هذه المخابىئ 
رأيت واحدا منها ركان قد تحول إلى 
بحيرة صغيرة تطفو فوقها رورس وسيقان 
وأذرع واستطعت أن أحصى من الجثئث 
الطافية] . 

ورغم ارتفاع الضغط والصداع حاول 
الراوية الناصرى أن يكتب ويبعث إلى القاهرة 
بما جمعه من تقارير ووثائق ومعلومات عن 
الجريمة الإسرائلية فى لبدان يقول فى أسى 
جارح وغصب وسخرية. ١‏ 

[نظرث إلى صورة خالد وهنادى على 
المكتب؛ ثم رفعت نظرى إلى عبدالناصر 
المبتسم وسألته .. ماذا أكتب؟ 


قلت له ماذا أفعل؟ جربت كل شيء.. 
كتبت موضوعاً لنصف صفحة على الأقل 
عنواته «ارتياع فى أوروبا لمجازر بيروت: 
فنزل فى نصف العمود تحت عدران 
«دول أرروبا تدتقد مواقف إسرائيل» أنقل 
فى مقال فقرات طويلة من تقارير 
الصليب الأحمر وجمعيات حقوق الإنسان 
التى تتكلم عن قصف المستشقيات وعن 
اسدعمال القنابل الفوسفورية والعدقودية 
المحرمة دولياء فيختفى ذلك كله من صلب 
المفال.. فى كل مرة «أخفف»ه اللهجة لكى 
ينزل المقال. أنقل ما تقوله مصادر محايدة 
ولا أذكر رأيى. أحكى عن عضر مجاس 
نواب أمريكىء أمريكى هذه المرة؛ توقف فى 
المدبدة فى طريق عودته من بسيروت 
أكتب أنه قال: إن ما يحدث فى بيروت 
هو جريمة العصرء أنقل قوله: إن أمريكا 
تدفع لإسرائيل /امليون دولار) من المعونات 
يرمياً وإن هذه الأموال هى التى تستخدم لقتل 
الأطفال والنساء فى بيررت» فيكرن 
الخبر(سيناتور أمريكى يقترح خئض المعونة 
لإسرائيل) . 

ماذا أفعل؟.. ماذا أكتب؟ لا يمكن على 
أى حال أن أضع شهادة (ماريان) فى 
الرسالة الشهرية! كيفت؟ ممرصة نرويجية 
تمشى على قدميها؛١ساعة‏ رتحكى 
مشاهداتها فى بيروت؟ تصرب الرقم القياسى 
فى إحصاء الجثث؟ ماذا أفعل؟] . 

أمام هذا الصمت القائم رالتجاهل 
واللامبالاة من الأنظمة العربية والتى لا 
تعرف إلا كلمات مطاطة إنفعالية عن الإدانة 
والشجب أمام هذا التمزق,العربى من جريمة 
العصر ضد لبنان والفلسطينيين لا يجد الراوية 
الناصرى إلا أن يسقط صزيهًا لجلطة فى 
القلب أوشكت أن تقضى عليه ويأمره الطبيب 
بعدم الانفعال.. يطلب منه إذن أن يتجاهل 
كل ما آمن به وعمل من أجلهم من ممثل 
المبادئٌ. 
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ا 
مدى مع (برجيت)إلا أ ن السؤال القلق المحير 
ظل يحوم حوله ويترصده ويطالب بالإجابة 
فلا يملك إلا أن يعترف دمن أكون ؟ ها أنذا 
الإطلاق! لم أكن مهما فى أى وقت!.. ابن 
الفرّاش.. نائب رئيس التحرير... دخلت 
بورسعيد... صسعدت جبال اليمن.. طل.. 
طظ.. طظ... ماذا فعلت فى حياتك بعدها؟ 

عشت تتلذذ بنعذيب نفسك كما قال 
(إبراهيم).. لم تفعل حتى مثل (ماريان) ولا 

مثل (إبراهيم) ولا حستى مسثل (صولر) .. 

واجهت الحرب الحقيفية فأسرعث تعقد 
صلحك المنفرد ثم رحث تعتبر نفسك صحية 
وشهيدا... شهيدا لأى شىء صحية لمن غير 
غرورك وضسفك وطمعك بأن ترد للدنيا 
صفعة لن تردها أبدا الا بأن تسرق منها 
السعادة؟ أية فررحة إذن لأنى أخير) قد 
سقطت.. أية فرحة أن أفقد الآن كل ذلك 
الماضى لكى أجدك يا بريجيت! 

وما بقى الآن هو السعادة!.. لا شىء غير 
السعادة . 

معذرة أيها الأمير هاملت! أترك لك أنت 
ألا يبقى سوى الصمت.. أنت يليق بك 
الصمت الجليل وأنا ما كتب لى أن أكون 
أنت.. إن أنا إلا عجوز مخدوع شفشق لحذلة 
بالكلمات فلم تدر الكلمات إلا فى أذنيه معذرة 
أيها الأميى» لأن ما بقى لى هو السعادة! 


وسامحلى يا إبراهيم .. لأنها لا ترجع لى 
فى أخر العمر كعقاب» بل ترجع نعمة] . 

وهكذا تتعقد إشكالية البطل الرئيسى فى 
الرواية تيكتشف فى شتاء عمره أنه (عجوز 
مخدوع شقشق لحطة بالكلمات فلم تدر 
الكلمات فى أذنيه ) هوام يكتب له أن يكون 
هاملت. 

هذ التجسيد الفلى المتقن للنمط الروائىي 
الإشكالى يجعل لهذه الرواية الحافلة أهمية 
إدراك إشكالية جيل ثورة يوليه ١56١‏ خاصة 
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جدل لذاك واإنقسر 
في الصبء في المنقي 


الجيل الذى اندمى لزعيمها ومخططها 
ومنقذها جمال عبدالناصر والذى ألقى بكل 
حياته وقامر بمستقبله بالإيمان بإنجازاته 
السياسية والاقدصادية الفوقية.. غير أنه لم 
يدرك فى الوقت نفسه مآسى وأهوال الزعامة 
الفردية رشمولية نظام الحكم ولم يستيقظ 
لتناقصات هذا الدظلام الناصرى الذى اعتمد 
على مؤسسة عسكرية كان المهيمن عليها أحد 
قواد النورة الجهلاه الذى حولها إلى عزبة 
خاصة وانصرف لملذاته ومغامراته الخاصة 
وجر البلاد بطيشه وجهله ونزقه إلى مأساة 
هزيمة 15717 التى مسدمت وهزت إيسان 
جيل الشررة وكائت المسمار الأول فى نعش 
عبدالناصر رغم محاولاته المستميتة فى 
نهماية عمره أن ينقذ الموقف ويعيد بناء 
القوات المسلحة وينقذ نفسه لاعتماده على 
أجهزة السفابرات والأمن ويموت وهو يحاول 
لم الصف العربى وإنقاذ المقاومة الفلسطيدية 
من تصفيتها الأولى التى قَام بها ملك الأردن 

حسين الهاشمى سليل الخائن الملك عبدالله. 

إنها مأساة تراجيدية لجيل استطاع بهاء 
طاهر بشىء من الصسدق أن يلتستطها 
ويجمسدها بالصسوت والرسز والمجاز فى 
إشكاليسة بطله المأساوى النبيل الراوية 
الناصرى. ش 

والآن وقد رحل الزعيم والأب الذى 
فرض وصاية بونابرتية على الشعب فقد 
إنتصر الجناح اليميدى فى الذورة بانقلاب 
مايو١97١‏ بقيادة السادات وإحداث 
تراجعات جذرية عن المشروع الداصرى 
لللهضة وجر العرب لصلح منفرد مع إسرائيل 
وحدثت نعديلات طبقية فى قلب العملية 


الاجتماعية بعودة الرأسمالية وملاك الأرض 
والانقتاح الاستهلاكى والمجتمع الطبقى 
والارتماء فى أحضان أمريكا واستخدام السلام 
مع إسرائيل... الآن يشعر البطل الناصرى 
بالغربة والمنفى والإحباط ويشهد مأساة لبنان 
والفلسطيديين ويقع فريسة المرض والتآكل 
والوهن 

غير أن الكاتب برؤيته الشمولية يندم 
المقابل الشورى للبطل الناصسرئ المهزوم 
مجسدا فى شخصية إبراهيم الشيوعي الأى 
وأصل القتال واندمى للمقاومة الفلسطيئية 
وعمل فى صحيفتها فى بيروت فكيف كان" 
ا ٠‏ 

مصيره ارتبط بمصير الفلسطيئيين. 
والمقاومة فى بيروت وها هو يتصل ويصر 
من بيروث الدامية الجريحة فى التليفون 
محدثاً الراوية الناصرى ليكتب عن المأساق. 
1لا أفهمك يا إبراهيم. ماذا تريدنى أن أكتب ' 
أى ذباب؟ رد إبراهيم فى صراخ غاضب. 
اكتب ما أقوله لك.. فى صبرا تغطى جبال 
من الذباب جبالا من الجنث؛ لاء أشطب هذاء 
اشطب الذباب مازال بالفسعل يطن فى 
أذنى ... آسف ولكن لم يعد هنا مكان أكتب: 
منه بعد أن خرجت المقاومة أُغلقرا صحفنا 
كلها.. أريد أن أقول لك ما رأيسه قبل أن 
يضيع ألوقت» لابد أن تسجله انتظر لحظلة 
انتظر] وضاع صوت إبراهيم الشيوعى 
وانقطعء ويترك الكاتب الدهاية مفتوحة لا 
نعرف هل استشهد أم ضاع فى الزحام؟ 

هكذا تشكل أحداث الرطن العربى مصير 


أبدائه فى كل مكان والدليل على ذلك مصير. 


نمط الشيوعى المصرى إبراهيم الذى واصل” 
نضاله حتى انتهى مع المقاومة الفاسمطيلية 
فماذا كان مصير الراويه الناصسرى؛ لقد بدأت 
النهاية تحكم حلقاتها الخائقة 
خطاب من رئيس التحرير فى مصر لالسيد 
فلان ثم [نظر لما قرره مجلس الإدارة من 
شرورة خفض الافقات تنفيث لدوجيهات 
السيد... فقد تقر رإلغاء وظيفة المراسل . 


وقد بدأ بوصول 


الصحفى فى مدينة.. على أن يتم تنفيذ هذا 
القرار خلال شهر من تاريخه: توقيع. عن 
رئيس مجلس الإدارة] في نفس الوقت قالت 
له بريجيت [مدذ أيام قال لى المدير إنه لم 
يعد يستطيع استبقائى فى الشركة:؛ لأن 
الشرطة سألته عن تصريع العمل» نصحئنى 
أيضا ألا أبحث عن عمل آخر فى المدينة لأنه 
سيكون هناك باستمرار من يسأل عن تصريح 
عملء قال لى كل الحقيقة كآخر دليل على 
الصداقة .. كآخر نصيحة. 

ولكن لماذا؟ 

وضعت يدها على كتفى وأشارت باليد 
الآخرى إلى الخطاب المفتوح وهى تكاد 
تصرخ: 

حاول أن تفكر! 

ثم صرخث بالفعل وهى تدفن وجهها فى 
كتفى . 

هذا عالم ماسياس وسمو الأمير! لا 
فائدةً!] . 

لقد استدعى الأمير(حامد) (بريجيت) 
بحجة إعطائه دروسا فى الفرنسية وأفهمها أنه 
يعرف علاقتها بالراوية الناصرى... ثم بدأ 
يشعر الراوية بمن يرأقبه ويتتبع خمطواته» 
وبدأ يشعر بالخطر وحاول الاتصال بالأمير 
دون جدوى وعددما ذهب إلى قسصره فى 
صضواحى المدينة أوشكت الكلاب المدربة أن 

لقد أدرك أن النهاية نهاية كل شىء قد 
وضعت وثمت حلقات المؤامرة من مصر 
ومن أسير الخليج ومن دافيديان ولابد أن 
يغادر البلدة كذلك سترحل (بريجيت) وتنهى 
هذه العلاقه العاطفية التى ومضث كالبرق 


فى ليل شتائه الحزين. 
[انتهى كل شىء ولم يعد بيدك. أنت؛ ما 


يمكن أن تفعله ‏ لم يبعطئ كثير) ذلك اليوم. 


ظلك تحارب هواجسك وأنت تدخيل تلك 


الدهاية! ستهجرك بريجيت.. ستجد شاباً من 
سنها.. شخصنا من بلدها يحب الرقص كما 
تحبه هى؛ ويحب مثلها تسلق الجبال وتلك 
الأشياء التى كانت تذكرها عرضاً فى حديثها 
معك والتى لا تعرف أنت عنها شيدًاء هل 
ستصهو نات يوم فتجد منها رسالة وداع؛ أو 
تجدها قد اختفث دون وداع؟ هل تأتى 
الهاية حين تسقط أنت مرة أخرى بعد أن 
تتمرد تلك الشرايين التالفة فلا تكون صحرة 
آخرى ولا شفاء آخر؟ 

وهل تأتى النهاية دون صخب على 
الإطلاق؟ يذوى الحب وتقتله العادة والسأم؟ 
كل شىءه تخيلته فى لحظات الرعب من أن 
تختفى (بريجيت) من حياتك؛: كل شىء غير 
أن ينتهى العالم» كما قالت هى ذات مرة ما 
بينك وبينهاء غير أن ينقض ذلك السيف من 
المجهول فيبترنى منها. 

كانت هناك صبارة جف فيها كل شىء 
أشواكها المشرعة التى تخز لحمها العجوزء 
صسبارة لا تموت ولا تحيا؛ مددت لها يدك 
فبعثت أوراقها الميتة لتكون شجرة من 
أشجارك الوارفة التى تجنيها تفرعت منها 
الأغصان كلها دفعة واحدة؛ لكى يعرى مرة 
أخرى الصبارة والاشواك. 

لكى ترجع العيون المفتوحة فى الليل 
بحذق فى الظلمة. 

ذلك ما يحدث فصارع إذن تلك الخيل 
التى تداهمك: صارعها وحيدا أو معك الصبر 
أودون الصبرء أرنى ما يمكن أن تفعله] . 


ورحلت (بريجيت) دون وداع وأسدل 
الستار على كل شىء ولكنه يجب أن يصفى 
حسابه مع الأمير ومع الكلاب [ولكن ماذا 
عن الكلاب» لن تصفى مع العالم أى حساب» 
كل شىء اندسهى. أنت و(بريجيت)؛ أنت 
وإبراهيم و(بريجيت)؛ أنت وإبراهيم 
وبريجيت وإيللى ويوسف, أنت وخالد منار» 
كل شىء ينهى؛ فماذا تندظر؟ لماذا لم تملع 
بريجيت عندما حانت اللحظة؟ أن تكونا معا 


إلى الأبد بعيدا عن العام يعيدا عن الأمير 
بعيدا عن الحربء التى لا تستطيع أن توققها 
عن الدماء التى لم ترقها ولكنك تغوص فيهاء 
لماذا لم تواتك الشسجاعة؟ لماذا لم تكن 
مستمدا ؟ 

وأسلم نفسه إلى تلك الشوارع التى تصعد 
وتهبط حتى انتهى إلى حديقة مهجورة أمام 
النهر» وعرض عليه بائع مخدرات بضاعته 
ولم يسمع غير أنه عرف الصوت وملامم 
الوجه إنه (بيدرو)؛ كان شرطيّاء وكان 
يتحول هو أيضًا إلى نقط منمدمة» راحثت 
تتمويج؛ وراحت تصغر وراحت تغيب وكان 
الصوت يأتى من بعيد يا سيد يا سيد.. هل 
أنث بذير لم أكن متعباء كدت أنزاق فى بحر 
هادىه.. تحملني على ظهرى موجة ناعمة 
وصوت ناى عذب. 

وقلت لدفسى: أهذه هى النهاية؟ ما 
أجملها! وكان الصوت يأتى من بعيد. 


كان العسوت يكرر يا سيسد..يا سيدا 
ولكنه راح يخئت وراح صرت الذاى يعلو. 

وكانث الموجة تحمللى بعيدا. 

تترجرج فى بطء وتهدهدنى .. والناي 
يصحبلى بلغمته الشجية الطويلة إلى السلام 
وإلى السكينة. 

هذه النهاية الفامضة الضبابية المفثرحة 
لحياة البطل الرئيسى تؤكد مهارات الكاتب 
فى دفع القارئ للمشاركة فى مأساته وتلون 
بشاعرية محكمة الإيقاع ومكثفة الصورة . 
على الآفاق الرحبة متعددة المستريات التى. 5 
ناقشتها هذه الرواية التى نبعت من هموم. 
المرحلة التاريخية المنهارة التى تعيشها فى 
مصصر والوطن العربى.. مرحلة الدمزق 
العربى وحرب العرب مع العرب والاستسلام” 
والمهادنة والتبعية أمام الغطرسة الإسرائيلية 
وترك مشروع التوسع الصهيونى بلا ردع. 

إنها رواية تدغمس فى الهموم المعاشة 
وتداقش بجرأة وتقرأ وتحلل رتفسر أزمة 
اللضال والوجود للعرب وتطرح وتجسد تماذج 


القاهرة ‏ نوفمير /اذةا _ مم 


سياسية مهمومة وصادقة اكدوت بويلات 
الأنظسة العربية الشمولية ودفعت حياتها 
وأحلامها من أجل سراب من الكلمات 
العنترية التى ما قتلت ذبابة؛ ورغم أن الكاتب 
أدار أحدائها ووقائعها فى الغربة إلا أنها هتكت 
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القاع عن أزمة مجتمعه فى البداية والنهاية 
ورغم ما قدمناه من ملاحظات نقدية؛ فيبقى 
لهذه الرواية الجادة أنها حاولت أن تساهم 
بلغتها الفنية الشاعرية وبعدها الإنسائى فى 
طرح أسكلة المصير العربى ودفع القارئ 


لرؤية الواقع بدظرة نقدية تدقذه من الاستلاب 
والقهر والغيبوية. 

لقد اقترب (بهاء طاهر) من وتر المأساة 
المصرية العربية لبعدها السياسى التى غرفت 
فيها وأوشكت أن تضيع فى لجتها المظلمة. 8 
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القاهرة ‏ نوفمير 1951 - 21, 


تنم _ عندما وضعت موضوع الناقّد من 
أعسمال إدوار الخضراط؛ أو بعض 
أعماله؛ لم يصينى الغرورأو العزة بالإثم كما 
يحدث مع كثير ممن تعرضوا لاعماله بالدقد 
سواء كان ذلك مدحا أم استهجانا. 
فأنا فى المقيقة مع صلتى الحميمة 
لوئيقة بإدوار وأعماله التى أعرفها كما 
اعرف لسر فى ايا ١‏ سراما عمال 
أعرز ف نفسى» نات دائما أمام أعماله إما 
بالحاجة الملحة التى لا ترد إلى الاعتراف أو 
يتلبسنى الصمت الذى لاأستطيع أن أغالبه. 
والاعتراف والصمت صنوان أحدهما 
صائت معلن يتبل المشاركة؛ والآأخر ساكت 
مخفى لا يقبل المشاركة وأنا فى معرفتى 
بأعمال إدوار لا أكاد أقبل المشاركة نأنا أريد 
أن أزعم لنفسى أندى أعرفها بتفصيل ودقة لا 
حذ لهماء ومع ذللك أجد 4فسى دائمًا عاجزا 
عن أن أقول أو أكتب عنها كما يفعل الآخرون 
والاعتراف والصمت فذان من فئون الخراط 
لم يدركهما الكذير من تقادم» ومازالا من 
أسراره التى لم تفض فهو على كثرة ما كتب 
رعبر يعيش صما داخليًا واسعا كأنه كون 
كامل وهو على الرغم من أنه يضع نفسه 
كاملة فى كلماته وعلى أوراقه وفى كتبه فإنه 
لا يعترف اعترافًا كاملاء بل اعترافا سري) 


ملغزا كاعترافات القديسين على الصليب أر 


المتسصوفة فى لحظات الجنون؛ أى أنه 
اعدراف غير ميسور أو سهل التداول ولكنه 


موجود وقائم مل الأحجار أوالجواهر أو 
الموسيقى وليس االشعر. 

فى روايته «يقين العطش» يقول: 

«كأننى أتكلم من جوف نفق طويل تحت 
الأرض؛ مهجرر من زمان صوتى: «غريب» 
بلغة تكاد تكون غير مفهومة لم يعد أحد يتكلم 
هكذا الان... هل هى». «صلاة فى ديانة لم 
يعد يدين بها أحد؟ ليس لها إلهء كتبها 
طلاسم» . «وأحاج ودمدمة أو تمتمة لا يقرأها 
أحك . 

أنا أقفول هذه الكلمات الآن فى حالة من 
التتحرج والوعى بالنقص لا أملك لها رد 
ولذلك فعلى أن أنطلق مباشرة إلى ما أظنه 
السبب فى كل هذا الحرج والعيّ الذى أحس 
به. 


دعونى أقول مباشرة إن أعمال إدوار 
الخراط لا تصاح لللقد. 

ولأحاول أن أشرح ذلك؛ فالدنقد أولاً ‏ 
دائماً فيه إحاطة تدعى الكمال بالعمل المنتقد 
وهدا شبه مستحيل مع أعمال إدوار والنقدء 
ثانيا ‏ يحاول التفسير وكل تفسير لأعمال 
إدوار الخراط اعتداء عليها وتصور أنه من 
الممكن أن يحل التفسير محل العمل وأخير) ‏ 
فإن النقد» وخاصة فى مدارسه الحديكة» 
يصدر عن مفاهيم العمل المفتوح أو حريات 
الارتفاع عن المكان والزمان؛ أو يتصور أن 
الحداثة هى فى تعدد القراءات وتعدد المعانى 
أوغير ذلك من معائى النقد الحديث. 


وأتصور أنا المعرب أن كل هذه المعانى 
لا تنفع ولا تشفع مع أعمال إدوار» فهو صائع 
لجواهر تكاد تكون مصمتة توضع أمام العين 
فتسحرها وأمام القلب والعقل فتملكيما؛ 
ولايملك المرء أن ينتقد أوأن يعرف بل هو 
يتمتع بظهور الوجود فيها وهذا فى نظرى هو 
القيمة العليا عند إدوار فى كل أعماله. 

إنها أعمال تماول بكل أدوات اللغة 
والشقافة والتاريخ وبكل عداصر الدتشبيه 
والموسيقى أن تجعل المعلى أو المقّصود أو 
حنايا العمل وتضاريسه ولحمه تبدر مرجودة 
ظاهرة للقارئ أو للسامع ولا يستطيع القارئ 
ولا السامع أن يدافس هذا الظهور الرجودى 
فى أعمال إدوار إلا بظهور مماثل وليس بنقد 
أو تفسير أوتعليل أو تأريخ. 

يقول مكلا عن «رامة؛ فى «يقين 
العطش»: 

«أنت تظليين نذا ورصيفة واقعة حية هنا 
وفيما وراء الواقع معاء أنا إذن أمام أعمال 
إدوار لا أستطيع أن أكون ناقدا بل أنا ضارع 
فى معبد مقدس للاحتفاظ بالظهور وبوجود 
ما يحققه هو في كلماته التى ستظل مهما 
قرأتها غير مفضوضة أو ملتهية وغير مفسرة 
أو مبررة تبريرا كاملة. 

انظر مثلاً وصفه لإيقاعه فى العمل رفى 
الحب ؛ فهو وصف لأسلوبه: «ليس منسابا ولا 
سلساء بل هو متوتر: متقطع؛ مفاجئ؛. 
«التوقفات مفاجئ الانبئاقات» فتحاول مكلا أن 


(يقين العطش) | طاح للفاسسة 
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تعرف أو أن تفسر مناحى بدن رامة أوأن 
تفسير وتبرر بيوتها أو رجالهاء بل أن تنزل 
معه الحارة جنب الجوامع وتعرف رائحة 
ولون المطبسوخ والمعروض والمغسول من 
الملابس. مع إدوار كل هذا يظهر ويوجدء 
ولا يكون موضعا للقد. ثم فاتحاول مثلاً أن 
تحل لغز الحب الذى ربط «ميخائيل: «برامة» 
إنه لغزيعترف صاحبه أنه لم يفهمه وأنه 
أحيانا أقسى من التنين أو من السفنكس وأنه 
يعرض صاحبه لكل عذابات الجحيم وكل نعم 
الجئة فى الآن نفسه ونحاول أن نفهم كل 
الإشارات الأسطورية الموجودة فى أعمال 
إدوار. عليدا حسينذاك أن نراجع تاريخ 
الفراعدة واليونان والمضارة البيزنطية 
والعربية وكل التراث القبطى كيف يتجمع 
هذا كله فى فقرة أوعمل وكيف يمكن أن 
يكرن مرضع لقد. فهولا يفعل هذا تباهيا أو 
تفاخر) اوانتماء؛ بل هر يصنع ذلك فى 
محاولته الفريدة الساحرة أن يقيم الوجود 
للمعنى وللبطل أو الشخصية:؛ كما يحاول أن 
يقيمه ليعيشه القارئ » لكى يحيا فيه مع 
إدوار ليس هناك مجال لتعرف أو كشف بل 
لمعايئة ومعاشرة للوجود وللظهور. 

وحتى عندما يتناول السياسة أو المظاهر 
الشقافية مثل ترميم الآثار أو مظاهر التخلف 
مثل التعصب فهو لا يكتب مقالاً سياسيا ولا 
يصددر دعوة» ولكنه يصع أمام القارئ 
الفرصة النادرة لأن يسيش جوانب القبح 
والرداءة والتخلف وأن يحس وحده بضرورة 
التغلب عليها. ولكن كيف نتغلب عليها؟ ليس 
عند |دوار من حل إلا الألم أويقين العطش » 
أى أنها حلول من الوجود نفسه وليس حلولا 
لها قيمة الفعل أى قدرة على أن تستحيل إلى 
سلوك. إدوار يطرح. دائما بممارسة الوجود 


| تصلح للنقد 


وإظهاره أسئلة لا إجابة لها بل هى ستظل 
دائما أسئلة خالدة تنكرر مع كل قراءةلأعماله 
ولكلماته 

قدلا أستطيعأن أكون ناق'ا 
مهنيًا 1جموأووع]ه:2 لأعمال إدوار ولكلى 
أستطيع أن أظل أتكلم علها بلا انقطاع وأن 
أقرأها باستمرار وحدى أو مع الناس. قبل أن 
أختتم هذه العجالة أريد فقط أن أطمئن إلى 
شرح كلمة «ظهور؛ التى تكررت أكذر من 
مرة فى كلماتى فهى ترجمة إنجيلية لكلمة 
لاقةاام أ التى تشير إلى ظهور الإله أو 
القديس متخطيًا حدود الزمان والمكان 
والطبيعة؛ ليظهر المؤمنين رالعباد. أستخدمها 
للدلاله على قدرة الفدان أن يوجد أو يظهر 
وجود ما يتعرض له سواء كان معنى أو 
جمادا أو شخصا رهى تشير أيضنا إلى وجود 
المقدس وإمكائية قيامه من صلب ولحم ودم 
الواقع وإمكانية ظهوره. وتلك هى معجزة 
الدين ومعجزة الفن أيضاً . 

سأكتفى بهذا لأننى لا أستطيع إلا أن أقرأ 
لكم ومعكم من «يقين العطش؛ فقرات قصيرة 
ولا بد أن تكون قصيرة وإلا سأظل أقرأ حتى 
أننهى من الكتاب كله: «سيدة المتناقضات» 
متناقضة الأحزان والمباهج متضارية الأهواء 


إيزادورا إيزولده إيزسيرالده زمردة؛ هل أنت 
زامرة الحىّ أم ضحية حابى؛ هل أنت 
المتوجة الإمبراطورة أم الغانية الهلوك؟ هل 
أنت رمز العشق أم واقعة من وقائع الحيأة 
اليومية متجسدة ومحددة وقدسية قليلا فى 
كل أمجادها المندثرة بالصرورة لأنها 
عرضية وزائلة بالضرورة؟ (ص 54؟) 

درامة نعمة نوريس أي كانت أسماؤك 
الأخرى متحور إيزيس ليليت عشتار أو 
إيدانا.. أى ذاتى الأخرى.. مازلنا غريبين 
ليس من الضرورى طبعا أن تكون لك أسماء 
أسطورية ولكن بالفعل لك الأسماء حسلي؛ 
(ص )١54‏ 1 

.مهما كنت القانت المعطى للعطش فلن 
يأتينى اليقين على أندى طول الوقت أهاجر 
من هاجس اليقين إلى حق اليقين؛ وأعود إذا 
كان اللعطش هو أليقين الوحيد ‏ يعلى الصمت 
- فما معنى كل هذا الذى تعمل أو تقول؟ ما 
جدوى التذكر والابتعاث والحنين؟(ص 
م 

«يقين العطش هل هو يقين الفناء وتحدى 
الفناء معا؟, (ص 6٠؟)‏ 

«ألم يقل ذو اللون- بلدياتى الأخميمى 
بالمناسبة: «أعرف الناس بمحبوبه أشدهم 
تحيّرا فيه؛ وقال أيضا؛ «إذا صح اليقين فى 
القلب صم الخوف فيه 

هل يقين العطش إنما يتسأتى من يأس 
التحقق» ونفاد الصبر على الألم ونفض اليد 
من الطلب المستحيلء والدتوجس من قصور 
الحول وسقوط المنة؟ يقين ليس نهائياء 
بالطبع» موضوع للسؤال» ككل شىء أخر 
(ص )"٠١‏ .إلا 
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ثم و فى بدايتها تمحورت الدراسات 
المقارنة لآداب الأمم حول علاقات 
التأثير والتأثر؛ وقياس التباينات والموازئات 
بين الأعمال المختلفة؛ مما أفضي إلى إقامة 
نظام تراتيى للآداب؛ يتريع الأدب الأوروبى 
على قمة عرشه وقد ذكر إدوارد سعيد فى 
كتابه الثقافة والإمبريالية  1597(‏ ص 45) 
عدة باحثين من القائمين على الدراسات 
الأدبية المقارئة الذين أسسوا هذا المنهج فمئل 
تلك الدراسات كانت تفترض وجود أدب 
مركز أو مسلمات تقاس بموجبها الأعمال 
الأخرى كافة» وتتفق تلك المزاعم مع زعم 
الحداثية المدزامدة مع سياسة الاستيطان 
الرامية إلى صبغ ثقافات الدول الأخرى 
بثقافة المركزء بل عملت على قياس الثقافات 
القائمة فى شتى أنحاء العالم بموجب أقائيم 
المركز. 
وتبدل الحال فى عصر ما بعد 
الاستيطان» فمثلما حررت الشعوب المحتلة 
نفسها من أصفاد الإمبريالية المفروضة؛ سعى 
ملقفوها إلى تقويض مركزية الثقافة ولعبت 
الدراسات المقارئة دور مهمافى ذلك 
الصددء فقد سعت تلك الدراسات مؤخر) إلى 
تقويض خطاب الثقافة المهيمنة القائم على 
(تشطير) الدكقافات تأطيرها فى ثنائيات 
متباينة للتمييز بينها. فالباحثون الجدد الذين 
ترجع أصول معظمهم إلى عالم الجدوب قد 
استبدلوا بالمنهج المقارن الذى يعدمد على 


تعقب التشابهات والتباينات بين الأعمال 
المختلفة ‏ منهجًا آخر يسعى إلى التوجه 
بالدراسات (المقارنة) لإبراز كيفية تلازم 
الموازنات لتؤلف منظومة بين جملة أعمال» 
على حد قول إدوارد سعيد (19397اءص 
؟4) . أى أن المقارنة بين مجموعة من 
الأعمال تبين لنا حالة الاعتساد والترابط 
المتبادلين بين ثقافتى عالمى الشمال 
والجدوب ومن ثم يكتسب هذا الاتهاه نحو 
الكقافة موقفًا مناهضًا للدزعات القومية 
العصبوية كافة؛ التى سخرت المقارن فى 
الشمال أدنى الجدوب مؤخر) ‏ لتصعيد 
الشعارات الجوفاء ذات السمة الظافرة المتعالية 
على غيرها من الثقافات والقرميات الأخرى ‏ 
أما الدراسات الثقافية الراهنة والتى تدعى 
ثقافة المدهج المقارن لتيسير رؤية المجتمع 
الإنسانى عبر أفق أرحب ليدرك المجتمع 
حألة الاعتماد والترابط بين الثقافات كافة. 


وتهتم الدراسات الثقافية بكتابات مبدعى 
ما بعد الاستيطان» الذين تختلف انتماءاتهم 
ولغاتهم» حيث تعد كتاباتهم مناهضة لما ظل 
مترسبًا من محاولات حركة الحداثة 
الأوروبية التى مازالت تسعى إلى إذابة 
الثقافات كافة؛ فيما تزعمه بالعالمية. فتغدوا 
كتابات ما بعد الاستيطان إحدى 
الاستراتيجياتٍ المستخدمة للتعبير عن 
الجماعات المهمشة. ويلبغى علينا الاشارة هنا 
إلى أن استخدام مصطلح ما بعد الاستيطان لا 


يتزامن بالمسرورة مع مارحلة ما بعد 
الاستقلال . أى الفترة الزمنية التى أعقيت 
اسدقلال اليلدان المحتلة. ويعرف لذا النائد 
سلمون خطاب ما بعد الاستيطان على اللحو 
التالى: 

يعمل خطاب ما بعد الاستيطان على 
إبراز كيفية انتقال السلطة من قوى إلى أخرى 
على الصعيد الثقافى فيتبين لنا كيفية تسرب 
مفهوم السلطة إلى ثقافة ماء حينما تهيمن 
القوى الكولونيالية على جسد وفضاء ثقافة 
هذا الآخرء فتدجح هذه القوى فى ترسيخ 
مفاهيمها السلطوية على مسرح العلاقات 
الدولية؛ خاصة وأنها اننهجت مؤخر) مسار) 
جديدا للكولونيالية المستترة. كما تتكرر 
ممارسات الكولوئيالية الأوروبية فى ثقافة ما 
بعد الحداثة ويذهب بوكوم إلى أن ثقافة ما 
بعد الاستيطان تعد حركة مقاومة لثقافة ما 
بعد الحدائة تندهج الممارسات الكولونيالية 
السابقة. فقد أقامت ما بعد الحدائة ثقافتها 
على رفات القديم ودأبت على ابتداع 
المؤسسات وفرض الأقانيم ويعرف بوكوم 
ثقافة ما بعد الاستيطان المقاومة لتلك البدع 
على هذا الدحو: 

تعد ثقافة ما بعد الاستيطان حركة 
مقاومة» ذلك لا لمجرد رفع راية الإنسية بل 
هى مقاومة لذاتها.. وترفض الإذعان لأية 
مؤسسة رفسا مطلفّاء كما ترفض الامتثال 
بالصور الزائفة التى تعمل إما على ترسيخ 


الخطاب الروائيى ما بعد الإستيطان 
فراءة في «دنقلة) و «أجنحة الفبار) 


لوحة للفنان ياسر شحاته 
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مارى تريز عبدالمسيح 


النزعة القومية العصبوية أو على إتباع الدور 
الإمبريالى. ويأتى هذا الرفض كفعل مقاوم 
لمحاولات تفتيت الكيانات القائمة وتدمير 
الفضاءات التى تدحرك فيها وعلى سبيل 
المثال: فالخطاب الإمبريالى المتعالى للعالمية 
الذى سعى إلى تسييد ثقافة الشمال على ثقافة 
الجدوب قد أغرى نفرا من الجدوبيين على 
التمئل به بعد ترجمته إلى نزعة قومية 
دوجمائية تدعم الخطاب الأصولى:؛ تجدبًا 
معالجة السياق الاجتماعى للدردى. وترتب 
على ذلك الاتجاه تجاهل دور الخبرات 
المكتسبة عبر الزمن فى تشكيل الهوية ‏ أى 
نفى الجائب المعرفى المكدسب فى سياق 
تاريخى متغير_ ذلك لإضفاء صبغة 
جوهرانية على الهوية القومية وتحددها 
بخطوط فاصلة» تؤطرها فى خريطة ثابدة 
واضحة المعالم ويفترض معتدقو ذلك الاتجاه 
أن أفراد الجماعة كافة؛ يتقاسمون تلك 
الخصائص الجوهرانية؛ غافلين عن أية 
تغيرات تاريخية أو جغرافية نكون قد طرأت 
وتركت آثارها ولكن الكيات يخالف قانون 
الحياة؛ رحينما يأزف الأوان» تحناج مياه 
الفيضان سكون الوادى وتغير معالم الأرض 
التى حسب البعض أنها ثابدة التنضاريس 
والحدود وقائمة أيدا لن تدغير فتتزلزل 
المعتقدات التى تؤمن بكبات الأرض» وخلود 
الهوية؛ وتستبدل حياة الاستقرار حالة من 
الترحال الدائم فى محاولة دائبة للم الشمل 
مرة أخرى» وجمع شتات الهوية المفقودة - 
وقد حدث ذلك بالفعل حينما أغرق نهر النيل 
الوادى؛ فبان من الضرورى أن يسعى الرجل 
إلى إعادة تصميم .خريطته . 

تلك هى المدظومة الرئيسية التى تدور 
حولها مسرودتى (دنقلة) 5395 (١‏ لإدريس 


على؛ و (أجنحة الغبار) (1554) لجمال' 


محجرب. فيتعرفى البطلان (عوض 
الشلالى) و(شريف تربة) إلى مصير 
مشترك بعدما غمرت مياه الليل بلدتيهما فى 
الوادى» فيصضطران إلى حياة الترحال الدائم 
بين عالمى شمال المنوسط وجنوبه تتنازعهما 
حضارتان مختافتان وتهيىء لهما حياة 
الترحال معايشة الأحداث الدائرة فى العالمين 
المغايرين عن بعد فيكتسبان بذلك منظورا 
معارفيا ذا آفاق تاربخية. وإن كان إدريس 


على يكتب بالعربية بينما جمال محجوب 
يكتب بالإنجليزية» إلا أن عمليهما يتلاقيان 
فى سعيهما لاستبيان أوجه التشابه والتباين 
بين ماضى الوطن وحاضره؛ وشمال العالم 
وجدوبه. فهما يعيان إلى إيجاد أوجه الالتقاء 
بين الذقافة المدنية والثقافة الإقليمية. كما 
يعيان للحفاظ على خصوصيتيهما الكقافية 
بيئما يتطلعان إلى استكشاف الأواصر 
الإنسانية المشتركة التى تربطهما بالمجتمع 
الكرنى. 

ولكنهما بسعيهما للمشاركة فى النظام 
العالمى لا يغفلان عن النظم الكولونيالية التى 
مازالت سائدة على الصعيدين القومى 


. والعالمى . بذلك فقد تحررت المسرودتان من 


المنظور المركزى الأحادى؛ لتيسير التلقل 
بين العالمين وقضْح متناقصاتهما. كما يلتمى 
البطلان إلى مجتمعين يسودهما النظام 
الكرلونيالى لخصوعهما لضغوط قومية ودولية 
ومن ثم» فبوسع مسرودتيهما العمل على 
تحرير عالم الشمال من بقايا الإمبريالية التى 
تدرسب فى عروقه؛ إلى جانب تلقيح 
مجتمعها من الدزعة القومية الدرجمائية. 
وعلى هذا الدموء يعد ترحال البطلين 
المنواصل بمثابة رحلة (إلى داخل الذات) 
على حد قول إدوارد سعيد حتى ينجحان فى 
إقامة خطاب مشترك بين الشمال والجدوب. 
(على المستوى الإقليمى والعالمى) ومن هنا 
يتبين لنا حيوية الدور الذى يلعبه أدب ما بعد 
الاستيطان أيا كانت اللغة التى يكتب بها. 


وتنظم بئية السرد الترحالى على إيقاع 
الذاكرة فى المسرودتين فالوجود فى الشمال 
يستثير ذكريات الماضى فى الجلوب والعكس 
صحيح فهناك حضور مزدوج فى الأمكنة 
كافة؛ ففى (دنقلة) يخوض (عرض) تجرية 
تاريخية وثقافية مهجدة. فالحاضر التاريخى 
المتكلس يحيى الحلم القوصى بإعادة بناء 
أمجاد الماضى فى المستقبل. ولكن حينما 
يرتحل (عوض) شمالا فيما بعد ويلدقى 
بالثقافات الأخرى يحئه ذلك على مسائلة 
ذاته عن فاعلية الفواصل التى حدد بها 
هريته . 

وبالمثل؛ فالبطل الرحال من(أجدحة 
الغبار) يخوض تجارب يشوبها التداقض 


أيضمًا. فهوقد أتم مرحلة من تعليمه فى 
السودان وأكمل المرحلة الجامعية فى إنجلتراء 
مما جعله ينتسب إلى الثقافتين معا فحيدما 
يكرن فى إنجاترا يفشل فى التحكم فى خلفيته 
السودانية» وبينما هو فى موطنه الأصلى 
لا يدجح فى إلغاء معطيات الثقافة الإنجليزية 
التى اكتسبها فى المهجر فقى المسرودتين 
تبدوهوية المهاجرهوية مركبة شكلتها 
الخبرات التاريخية المتداخلة/ المتشابكة التى 
تتحدى أى نزعات جوهرية أو مزاعم ترمى 
إلى ترسيخ مفهوم الهوية الخابتة؛ ففى أثناء 
محاولته للتوصل إلى حقيقة ذاتهء يدرك 
المهاجرأن ذلك يتطلب منه الابتعاد عن 
الذات» وهو تناقض يقبع بداخله بشكل دائم . 
ويغدو بذلك مهاجر) لا يرتحل عن وطنه 
فحسبء: بل يبتعد عن ذاته أيضًا لافتقاده 
مرجعية جوهرية يستند إليها وتتألف البدية 
السردية فى المسرودتين من ثلاث مراحل 
تتخذ إطار العودة والرحيل؛ مع افتقاد 
المسببات المدطقية وراء التداعى التاريخى 
للأحداث. ولكن عدصر السببية لايفسمح ' 
المجال لمجرد تدوين وفائع السيرةالذائية 
للكاتبين. فالمسرودتان تقاومان أبة قراءة " 
واقعية تتبع تسلسلاً خطيا ينطور فيها الحدث 
من الماضى إلى الحاضر. ففعل التذكر 
ازدواجى الطابع يتلازم فيه الحدث الماضى 
والحاضر. فأثناء وجود فى الوطن يبتعد 
البطل عن ذاته كى يتأمل حالة من المدفى 
فيما مضى. وفى المسرودتين كليتهما تنبئ 
العودة إلى الوطن بنذر الرحيل. 

ففى الفصل الأول من (دنقلة) يعود 
(عوض) إلى أرض الوطن بعد غياب فى 
المعتقل. فقد رحله الأمن إلى السجن لاعتناقه 
آراء انفصالية. فقد كان (عوض) فى شبابه 
الأول بإحياء دولة النوبة فى (دئقلة) عاصمة 
الدوبة القديمة . وبعد عودته من المعتقل 
يحتفل به قومه وينشد المدشدون؛ فدثير 
الأناشيد اللوبية الشجون وتذكر القوم بالنوبة 
المفقودة التى غمرتها مياه الليل بعد إقامة 
السد العالى عام 1514. ومن ثم تتحول 
طقوس العرس إلى شعائر المآتم وينتحب القوم 
مما يثير هواجس رجال الأمن ويستريبون فى 
(عوض) ويلفقون له تهمة إثارة الشغب فى 
صفوف النوبيين» وتحريضهم على اعتناق 


31  1531/ نوقمير‎  ةرفاقلا‎ 


الآراء الانفصالية. وعليه؛ ألصقت (بعوض) 
تهمة خيانة الوطن الأم وقوميته والتعرد على 
تقسيمه. وإزاء تلك الاتهامات البالغة الخطورة 
يجبن كبار القوم فى بلدته عن مساعدته؛ 
وبعد التشاور فيما بينهم يتدكرون (لعوض) 
وأفعاله ويديدونه بالخيانة للقضية اللوبية. 
ويرفض (عسوض) الإذعان لفشرضيات 
الانتماء التى تفرصها عليه الأجهزة القمعية» 
حكومية كانت أم جمعية. فيعبر (عوض) 
الحدود الجدوبية فار إلى السودان. وهناك 
يضطر إلى التجدس بالجدسية السودانية 
ليتمكن من الهجرة إلى البدان الاوروبية التى 
تقع شمال المتوسط وفى أثناء السرد تتجلى 
لنا الدلالة الاستعارية (لدنقلة) التى تصور 
التناقض القائم بين عصر ذهبى بائد وحاضر 
متفسخ. ولتلازم الأضداد دلالة» نجح السارد 
فى تسخيرها لإيراز التداقضات الكامنة فى 
السالفة صميم المسرودات الجمعية المضللة 
فى الأزمنة السالفة وفى الوقت الراهن ولموقع 
الجغرافى على الحدود المصرية السودانية 
دلالة استعارية أخرى. فهى تصوير الهوية 
المرحلية التى تتجاوز اللزعة القومية ومن ثم 
يصعب تصنيفها وفقاً لقوالب متعارف عليها. 
والتناقض القائم بين القديم والحديث فى 
(دئقلة) لدليل على استحالة الذبات كقانون 
للأشيام» فالحلم يتغير بنمو مفهوم الهوية. وإن 
كان الحلم باستعادة أمجاد (دنقلة) القديمة قد 
تبدد فذلك لا يرجع إلى تخلى (عوض) 
عله؛ ولكن الحلم تبدد حيئما أخفق فى إمداد 
النوبة بالدافع الررحى المحرك للإرادة 
الجمعية. ويترتب على ذلك فضع الازعات 
الجوهرانية كافة؛ الساعية إلى تنميط ألهوية 
النربية (فعوض) يرفض الإذعان لتلك ألهوية 
المكبلة؛ المشروطة؛ويفضل عليها حياة 
الترحال التى تكسبه ذاته لا مركزية تسعى 
للتعرف على حقيقيتها بالانغماس فى معترك 
الحياة. ويغدو الفاعل هنا دائم الترحال»وأينما 
استقر فهو فى المننى. ووصح عدم الاستقرار 
الذى يعيشه متدقلا بين ثقافتى الشمال 
والجنوب أو ثنائية الإقليمى العالمى ومعايشة 
أحداثهما المتغايرة ويمدحه رؤية تاريخية لا 
أحادية تتجاوزها فيها الأصداد. فالسعى الدائم 
للاغتراب بالذات عن الجماعة المستقرة 
المحصيطة هو فعل اخديارى ينبع من إرادة 


؟ . القاهرة ‏ نوفمبر 1551 


الخطاب الروائي 


لما بعد الكولونيالية 
البطلين فى المسرودتين ولكن بيدما يملك 


الفرد حق حرية الاختيار لذاته لا تتحقق له 
تلك الحرية خارج السياق الاجتماعى. ففى 
أغوارنا تكمن بذور الإنسائية يهداتها 
وحسناتها (أجنحة الغبار) وريما تلخص هذه 
العبارات التناقض الرئيسى الكامن فى أجنحة 
الغبار. فيستحيل فصل أجنحة الغبار الفردى 
الجامح فى سماء الفكر عن جماعته التى نشأ 
عنها بجسده؛ء ذلك الجسد الذى خلق من 
تراب الأرض ومصيره إليها. فتراب الأرض 
يحمل دلالة استحالة فصل الفرد عن الجماعة 
طالما يشغل حيزا فى الفضاء الاجتماعى. 
وتتجلى لنا العلافة الجدلية بين الذات 
والجماعة فى الفضاء المحيط بفعل الأحداث 
التى يضمنها النص. فيسعى كل من (عرض 
الشلالى) و(شريف ترية) جاهدين لإيجاد 
مكان لهما فى عالمى الشمال والجلوب. 
والتناقض الرئيسى الرابض فى تاريخ 
أمتيهما. فوادى النيل يموج بالتناقضات. ففى 
(دنقلة) نلمس تبايئا بين أحوال الدوبة قبل 
بناء السد وبعده وأحوال مصر عامة؛ قبل 
النكسة عام1557 وبعدها. أما فى (أجدحة 
الغبار) فقد غاب الإحساس الطوباوى بأرض 
الوطن حيدما وضع الإمبرياليون الحدود 
الفاصلة التى تشطر العالم إلى شمال وجنوب 
فى أثناء تظاهرهم تحديث الجلوب (أجدحة 
الغبار) وهم فى حقيقة الأمرقد خطوا حدود 
عالم الجنوب ورفض أية محاولة لإقامة حوار 
بين عالمى الشمال والجدوب. تلك الفواصل 
كان لها أثرها فى زرع الفرقة بين (شريف) 
وزملائه الدارسين معه فى الجامعة أثناء 
وجوده فى بريطانيا. كما أدى هذا التميز بين 
الشمال والجنوب (القارئ) إلى إبساده عن 


(لويز) الفتاة الإنجليزية وأول علاقة حب فى 
حياته فقد توقعت مله (لويز) القيام بدور 
البطل الكيسخوتى القادر على تقسويض 
الأوضاع البالبة حتى وإن دفع الذمن غاليًا؛ 
وحتى إن كان ذلك على حساب علاقته بها 
ويرجع فشل العلاقة بيده وبين (لويز) إلى 
فشله فى تحقيق هذا الحلم لها. وإن كانت 
(لويز) قد أرادت له القيام بدور البطولة؛ كان 
لأمها موثفاً عكسيا فلقد رأت (شريف) الفتى 
القادم من غابات أفريقيا السوداء. فالأم 
تختزن آراء مسبقة عن الآفارق وتجهل 
الفروق بين الشعوب الإفريقية المتعددة 
ريتبين فى النص محدوديةمعرفة أهل الشمال 
بالشعوب الأخرى مما أفضى إلى انغلا 
الشمالبين فى خنادق معرفية ضيقة أعاقت 
نموهم الفكرى وقد تسريت تلك المعوقات 
الفكرية للشرائع الاجتماعية والثقافية كافة؛ 
حيث يلمسها (شريف) حتى عند فئة عمال 
المناجم التى يحتك بها أثناء مروره بمدية 
(ليضر بول) شمال إنجلترا. فقد لاحظ 
(شريف) أنهم يتصرفون وكأن مسار محددا 
بحياتهم قد كدب عليهم لا سبيل للإفلات 
منه. وقد أدت محدودية الرؤية لدى الشرائع 
الاجتماعية كافة» إلى اندلاع الحرب العالمية 
فى أوروبا للمرة الشانية. فالمدهج الفكرى 
القائم على التمييز بين الطبقات الاجتماعية 
والأجداس والأرطان لابد وأن يؤدى إلى 
شروخ فى العلاقات الإنسانية على المستويين 
القرمى والعالمى. 

ويعد تخديد عالمى الشمال والجدوب وفقا 
لثنائيات:. متعارضة من مخلفات الفكر 
الأوروبى التحديثى فالتحديث الغربى قام 
على فكر ينزع للجوهرانية أى أنه يرى فى 
المدنية الغربية جوهراً حضارياً يسدوجب 
الاحتذاء؛ مما جعل الأوروبيين يغفلون عن 
نوافعهم؛ بل يجهلون كيفية الاستفادة من 
الشعوب الأخرى ويتجلى ذلك فى (أجلحة 
الغبار) حينما نلحظ تفانى الطلبة الإنجليز فى 
تحقيق الكفاءة الأكاديمية فى فثرة ما قبل 
الحرب العالمية الثانية دون تدمية قدراتهم 
الإبداعية التى تمدهم باسدتقلالية الرؤية 
فمعظمهم ظل أسيرا لهفوات آراء مدقوصة 
حتى بات العالم دون معيار أخلاقى كفيل 
بالقياس القيمى . (أجنحة الغبار) (ص .)٠١"‏ 


وينجلى لنا ذلك فى النص أُيضناء حيئما 
نلس حالة الضياع التى عانى منها 
المهاجرون الوافدون من شتى أنحاء العالم 
الفارون من القمع» المستجيرون بالحياة 
الباريسية الخالية من القيود والضوابط. فقد 
شغل أرائك المهاجرون مكاناً بين العالمين 
وقد انقطعوا عن ماضيهم مثلما تنزع الورقة 
الدالة على اليوم المنصرف من النديجة 
التقويمية (أجنحة الغبار) (ص 87) . فلم 
يهتم أحد منهم بالتغير بل تكالبوا على اكتناز 
الأموال والإسراف فى المتدعة وعلى مدار 
الأيام تحرلت سعة الالتزام المتشدد التى تميز 
بها الأوروبيون قبل الحرب إلى الإفراط فى 
ملذات الحياة وزينتها. 

ويتراءى لنا عبر النس» أن الأزمة التى 
واجهت مذهب التحديث فى عالم الشمال 
أفنقدها مصداقيتهاء مما دفع جيل مالعد 
الحرب إلى التحول عنها إلى مذهب المتعة. 
وقد تسبب مذهب التحديث العشوائى فى 
إثارة أزمات أخرى فى عالم الجدرب ففى 
(دنقلة) يبين لنا الدنص أثرالت_حديث 
الاعتباطى فى تشريد النوبين بعدما أغرقت 
مياه الايل أراضيهم . فتخبط الساسة قد دفعهم 
لتحدديث شمال الوادى على حساب جلوبه 
فإقامة السد العالى لم ندر بقائدة على 
مواطنى الجنوب مكلما استفاد منه مواطئر 
الشمال. تلك السياسات المدتخبطة قد أدت 
أيضا إلى نكسة الجيش المصرى عام 1557 . 
أما فى السودان فكان فى محاولة الساسة 
تحديث الأمة انتكاسة لمفهوم الأمة؛ حيث 
أدار الحكام ظهورهم لجموع الشعب؛ وصار 
السودانيون يحتلون شعبهم. (أجنحة الغبار) 
(ص )٠١١‏ فلقد حكموا البلاد بعد الاستقلال 
دون إجراء انتخابات عامة توكل لهم الحكم. 
بل إنهم تمثلوا سياسات المسدعمر. فكان 
لتحصيلهم العلم فى عالم الشمال ‏ أى عالم 
المستعمر. الأثر فى إغفالهم الحاجز الفكرى 
الذى قام نتيجة اكتسابهم التعاليم الأجنبية 
الغربية عن التقاليد القومية. ففى (أجلحة 
الغبار) جهل القوم بما يدور على الصعيد 
السياسى فانتشرت الأقاويل والشائعات مثلما 
تروج القصص والحكايات؛ بل يتعاون الساسة 
والمشعوذون, وقارئوا الغيب لاتخاذ قرارات 
حيوية فصارالمسرح السياسى مغمورا 


بالأباطيل والخرافات وفى أول عسودة 
(شريف) إلى أرض الوطنء يحاول جاهدا 
رأب الصدع الذى أقصاه عن قومه ولكن 
باءت محاولته للمصالحة مع الماضى 
بالفشل. فقد ظل هناك دائمًا فاصل بين 
(شريف) الذى يندمى إلى الماضى والآخر 
الذى يعيش الحاضر وحتى على مستوى 
الأمكنة؛ فالأماكن التى علقت بذهنه على 
صورة الماضى قد حلت فى الحاضر 
فالأماكن كانت مرجودة ولكنها قد زالت 
(أجنحه الغبار) (ص .)1١1‏ ثم يعيله 
(شريف) واليا على إحدى المتاطعات فيدجح 
فى تحديثها وتحويلها إلى جلة بعد إمدادها 
بمقومات التحديث كافة. حتى سميث (مملكة 
المستحيل) (أجنحة الغبار) (ص ؛14) ولكن 
نجاحه يثير الضغائن صده» ويطلب مئه 
الوزير الرحيل حتى تهداً اللفوس نحوه؛ 
فعودة شريف أيضنًا تنذر بالرحيل لأن أحلام 
المستحيل أو مملكة المستحيل لا تتحقق بالفمل 
الفردى بل تتطلب مشاركة الأمة برمتها. 

وقد تزامن تحديث الجنوب مع الاحتلال 
الاجلبى مما ترتب عليه تصدع فى العلاقات 
الإنسانية ويتجلى لنا ذلك فى فشل المشروع 
القومى الذى أقامه (شريف) بسبب سياسات 
البنك الدولى التى تفرضها دول الشمال. وفى 
الماضى كان والد (شريق) أيضا قد فقد عمله 
بسبب التحديث العشوائى. فقد كان الرجل 
يعمل على قارب يجوب النيل لدقل المسافرين 
إلى شتى أرجاء السودان. ومع تعميم 
القطارات كوسيلة حديثة للنقل والانتقال 
انصرف جسيع المسافرين عن القارب 
مفضلين عليه القطار السريع. كما كان 
للتحديث المفاجئ على مر العصور أثره فى 
استجلاب لغات جديدة واعتناق ديانات 
أخرى؛ حتي استحال على بعض الناس 
تحديد هويتهم الأصلية ففى السودان اتبعت 
إجراءات الدفن فى المقابرالقديمة التقاليد 
المعتادة؛ حيث وضع مع الميت فى القبر 
علامات إيزيس رأوزوريس ,أبادا ماك 


المدمثل فى زهرة اللوتس برأس أسد وجسم ” 


تعبان. كما أن الصليب يوضع بعناية تحت 
الرأس؛ تحسبًا لأية مفاجاءات قد تطرأ فى 
الآخرة (أجدمة الغبار) (ص )7١‏ أمافى 
(دنقلة) فيعانى (عوض) من الصراع 


والتفكك . فهر كنوبى لايتغافل مما عائاه 
أسقفه فى الماضى إثر غزوات أهل الشمال 
بيدما يمقت الحكام العسكريين الحاليين الذين 


يشبههم بالطواويس ومع ذلك فهو لا يشعر 
بالانتماء إلى النوبيين فلا يتعأاطف سوى مع 


(بمسر الغزالى) من رفاق بلدته؛ 
(والدمرداش) الذى يشاركه الآراء. أما العمدة 
وعلية القوم فهو يشعر بالاغتراب علهم ولا 
يستجيب لخطابهم المؤدلج الذى يتسم 
بالسلطرية الإمبريالية. فهو أكثر أنتماء إلى 
جموع الشعب المصرى المقهور ويدرك أن 
الحاكم الإمبريالى المتسلط؛ غريباً كان أم 
سواء كانوا من شمال الوادى أو جذوبه» سمر 
البشرة أو خلافه, مسحيين أر مسلمين» دون 
أى تمييز. فاعتراض (عرض) موجه أساسا 
إلى قوى الهيمنة سواء كانت من مصادر 
قومية أم عالمية» ويرفضس مسرودتها التى 
تتذرع بالشعارات القومية وهى تخفى فى 
طياتها محتوى سياسيا فرديا. كل ذلك يدفع 
(عوض) لهجرة الوادى والسعود شمالا حبر 
النيل؛ فيغدو رحالة مغرباً أيلما رست سفيلته. 
وتتيح له حياة الترحال لقاء عناصر إنسانية 
تستخدم لغة مغايرة لما تعوده وتمثل تلك 
العناصر أقلية معارضة للغة السائدة فى 
مجتمعاتهم . فعلى سبيل المثال الدقى ٠‏ 
(عوض) وأحد اليونانيين من أصول مصرية 
لا ينتمى لليونان بقدر انتمائه لمصرء وبتيح 
له العمل على سفينته السياحية مما يوفر 
(لعوض) حياة كريمة. كما يلتقى (عوض) 
بسيمون الفرئسية؛ أستاذة تاريخ الشرق 
الأوسط» النى انتمت اليه وأحبته ولم تسمح 
للحائل الثقافى أو العنصرى أو الدين أن يحول 
بينهما وقد أعان هؤلاء (عوض) على اجتياز 
مفاهيمه القرمية المتشددة وقدموا له منظوراً 
آخر لا يتعارض فيه الانتماء القومى للجماعة 
الإنسائية؛ مما أكسب فكره خاصية المرونة 
لا الانغلاق. 

هذا المدظور الشامل للإنسائية يكسب 
(عرض) بعضا من الاتزان الداخلى فيتصالح 
مع ذاته المدقسمة ويقرر العودة للوطن بعد 
غياب دام تشع سهوات. وإن كان لرحيل 
(عوض) فى المرتين السابقتين دلالة على 
ضياع الذات وتشرزمهاء صارت عردة 


القاهرة ‏ نوفمير /[99! . 17 


(عوض) للمرة الشانية محاولة لاستعادة 
الذات المفقودة» والسعى لإيجاد إطار مرجعى 
يمكنه الارتكان إليه وهر يعود آملا فى تحرير 
جماعته من معتقداتها البالية. فقد أدرك فى 
غربته وجود تاريخ بديل للنظرة التاريخية 
الضيقة ألتى نشأ عليها تاريخ يعرف الوطن 
بأنه فضاء تتعدد فيه الشقافات وعلى 
المواطئين تقبل ذلك الاختلاف والتخلى عن 
المواقف المدشددة السابقة التى دأبت على 
صهر الكل فى قالب واحد فنصوذج الوطن 
الواحد الذى يروجه الساسة يغفل عن عنصر 
التعدية داخل المجتمع الواحد كما أنه يتجاهل 
الدفاوت الطبقى الذى يرجع إلى عسوامل 
تاريخية واجتماعية. تلك السياسة الوحداوية 
تغلب أحد أقطاب القدائية على الآخر وتأكد 
أفضلية خاصية على الأخرى مما ينضى 
على تعميق الثدائيات القائمة بين اللوب 
وسكان المقاطعات الأخرىء بل الفصل بين 
الشماليين والجدوبيين. تلك الشائيات التى 
تدعمها السلطة عن وعى أوبلا وعى يفردها 
النموذج الواحد؛ يكون لها الأثرفى تدعيم 
الدزعات الجوهرانية عدد الأقليات التى 
تتمسك بدورها بالمذاهب الأصولية كأداة 
للحفاظ على الذاث وتدعيما لأطروحة نقاء 
الدم. ويتجلى لنا ذلك فى مسرردة (دنقلة) 
حيلما يرفض القوم فى بلدة (عوض) تقبل 
اتجاهاته الجديدة لآنها تتناقض والمبادئ 
الثوبيةوالجوهرائية. فهويرغب فى الزواج 
بفرئسية ويعد بتوفير خادمة لأمه ترعاهاء 
وهم يرون فى ذلك إطاحة بتقاليدهم بل إنهم 
لا بستوع. بون المنطق وراء كلامه؛ وإنما 
يلمسون فى سلوكه خروجًا عن الالتزام 
بالواجب والأعراف. وبناء عليه ؛ تعقد 
محاكمة قبلية يترأسها العمدة بحضور كبار 
البلدة؛ ويتخذ الجميع قرار) بإلزامه بالزواج 
من (حليمة) التى أعتدت بأمه أثناء غيابه, 
رافضين موضوع زواجه بأوروبية تشد 

فى اللون والتقاليد رأى أنهم أقاموا تمييزا 
عنصريا يعايرون الأمور بموجبه؛ مما أعاق 
قدرنهم على استشفاف القيمة الجوهرية التى 
تكمن فى كافة أبداء البشرء على اخكلاف 
الأجداس والألوان والعقائد. 


ذلك المجدمع الأبوى يشوه العلاقات بين 
الذكر والأنقى. فالمرأة فى النص كانت تمثل 
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الخطاب. الروانى 
لما بعد الكولونيالية 


مكانة مرموقة فى المجتمع الدوبى قديماً؛ 
فهى الزوجة والأم ولكن بعد الفيضان يتبدل 
حالها حينما يهجرها الزوج إلى الشمال 
البحث عن مورد للرزق وينتهى به الحال إلى 
الزواج من شماليةبيضاء. ثم يعقبه الابن 
الذى يرحل بدوره ويدسى أمه لأعسوام. وإن 
كان أهل البلدة قد ضغطوا على (عوض) 
بالزواج من غربية؛ فذلك فى محاولة أخيرة 
لإعادة الأم لمكانتها فى المجتمع الأبوى. لا 
لشىء سوى تعريض علاقة الأم والابن 
لصراع حيث نتدازعهما مشاعر متضارية 
عاجزة عن الوفاء بواجبات الامومة أو البلوة 
وحقوق الذات. ويعجز (عرض) عن عقدة 
هذا الموقف وهرالذى ظن أنه سوف يحرر 
أهله بتعليمهم الاحتكام إلى العقل. ولكن 
الضغوط العاطفية التى تعرض لها شوشت 
على قدراته الذهنية. 

وأفضت تلك الضغوط العاطفية إلى تعقيد 
علاقة (عوض) بالتساءء فيظل حائراً عاجز) 
عن تحديد علاقته (بسيمون) صديقته 
الفرنسية:؛ تلك العلاقة التى ساعدته فى 
التغلب على تعصبه ومهدت له الطريق 
لاكتساب المعرفة بالتعليم الذاتى. ولكن بعدما 
اقتنص (عوض) فى فخ واجبات البلوة؛ بدت 
له (سيمون) من ملظور آخر. فهى تبدو 
المرأة الغربية السهلة المدال التى قد تستبدله 
فى يوم ما برجل آخر مثلما استبدلت بزوجها 
(عرض). (دنقلة ص١١٠)‏ أما أمه فبدت له 
الآن تمسيدا للحام القديم بتحقيق العدالة 
وتحرير النوبة. وربما تكون سيمون قد 
أخطأت حساباتها مما (أضر عوض. فلقد 
تصورت (عوض) وأهله بشكل مثالىء كما 
قادتها نزعاتها التبشيرية إلى الإيمان بقدرتها 
على تصرير (عوض) من التناقضات التى 


تعتصسره: مما أوحى (لعوض) أنه يمتلك 
طاقات دفيئة هو فى الواقع لم يكن قد تمكم 
فى كافة نواصيها بعد كل هذه التصورات 
الباطلة شد ضساعفت من راع (عورض) 
الداخلى وجعلته يستسلم تحت أول ضغط 
عاطفى يتعرض له. وترتب على إدعان 
(عوض) لتلك الزيجة أن صار خائا لحبيبته 
(سيمون) وزوجته (حليمة) وتتجسد لنا 
طبيعة علاقته (بحليمة) يوم زفافهما حيث 
تراوشه العروس مراوغة الغوانى بينما تسرع 
لتلبية أوامره بمنتهى السلبية. ويقع (عوض) 
فى حبائلها وهر مثقل بالشراب. فعلاقنهما 
شرعية ولكنها حسية على عكس علاقته 
(بسيسون) التى كانت لا شرعية ولكنها 
أشبعت العقل والجسد معا . 

وعلاقة (عوض) (بسيسون) قد تحمل 
أصداء لعلاقة أبيه بالقاهرية البيضاء. وإن 
كانت علافقة أبيه بالبيضاء قد أودت بحيائه, 
كانت لعلاقة (عوض) (بسيمين) أثركبير 
فى تحرره من كثير من المعوقات الذهنية 
التى كبلته وقد خلقت علاقة والده السلبية 
بالبيضاء التى قتلئه كثيراً من الشجون فى 
نفس (عوض) فرغبته فى الثأر لأبيه لم تكن 
بدافع الولاء الأبوى. ولكدها بأتت ضرورية 
لتحقيق العدالة. وكان ذلك حافز قويا فلفد 
ظل (عوض) يحلم بالعدالة» حتى أنه انضم 
لصفوف المناضلين السياسيين الذين حلموا 
بقطار يحملهم بلا درجات (دنقلةص؟37). 
ولم تفطن جماعته وأهل بلدته إلى مفهوم 
العدالة بمدلوله الأشمل الذى يجتاز حدود 
تربتهم ذلك التضارب بين طموح (عوض) 
وأهل عشيرته لا يجعل منه بطلا تراجيديا 
مقهورا. (فعوض) يتورط أيضا فى فعل 


مناف للعدالة حينما يهجر عروسه وقومه 


ليرحل للمرة الكالثة عن الوطن. فالمفاهيم 
والرؤى الحداثية التى اكتسبها لم تمهد له 
كيفية الرصول الى قومه بل أقصته عنهم؛ 
حتى أشعر قومه أن فى تعليمه الحداثى لقمة. 
ومن ثم فقد صار (عوض) بفعل الدحديث 
جانيا مجديًا عليه: كما كان للدحديث آثاره 
السلبية على الساحة السياسية فيما يمس 
العلاقات الجنسية فى (أجنحة الغبار) أيضا. 
فعلاقات (شريف) الجنسية علاقات مشجوبة 
تجسد إحساسه بالعزلة ففى أوروبا تستئيره 


النساه وتستحوذ على جسده فهو إمأ يستثير 
خيالات (لويز) الكيخوتية أو يشبع شهوات 
(ديدى) الغرائزية وإما يساند (جين) فى 
إدارة أعمالها أو تسانئده الكونتيسة بنفوذها 
وأموالها. تلك العلاقات الجنسية أعاقت نموه 
الذهدى رهر لا يدرك حقيقة مأساته إلا حينما 
يلتقى (بزهرة) الفتاة المغربية أثذاء هجرته 
الذانية إلى أوروبا. كانت تمارس البغاء فى 
حانات باريس مما أثار (شريف) وكان نفوره 
منها لا يرجع لأسباب أخلاقية بل لاكتشافه 
أن فى احترافها للدعارة محاولة يائسة 
التعويض عن وحدتها فى المهجر وتبين 
(لشريف) أن ذلك يدمسب عليه أيضًاء 
فعلاقاته الجنسية الفاشلة هى تأكيد لعزلته 
(أجنحة الغبارص1١١)‏ فحياتهما فى المهجر 
قد دفعت بهما إلى محاولة الانتماء للآخر 
عن العلافات الجنسية» ظلثاً منهما أن الحميمة 
الجسدية قد تزيل العزلة الروحية وتتوالى 
الأحداث بلا تطور خعلى ولكن تكسبها 
نصيتها ‏ أى أسلوب تضمينها فى اللص- 
.. بعنا يميزبين (شريف) المنضمن فى الحدث 
و(شريف) كاتب/ فارىء الحدث؛ مما يتيح 
للأخير القدرة على مكاشفة الذات ومراجعة 
السياق الااجتماعى. (فشريف) يلحظ 
التوازئات بين مجون رواد الحفلات الباريسية 
فى عنالم الشمال وفساد الأنماط الأخلاقية 
للحكام السودائيين المسكريين» فكلاهما 
يسعيان للتوصل إلى ملظومة تعلل وجودهما 
(أجدحة الغبار) (ص ٠١١4‏ ). والحكومات 
الفاسدة عادة ما تعكس مجتمعا يسوده القمع 
الجنسى. فقد بين لدا التحليل النفسى أن القمع 
بعامة يحرك نزعات جنسية مكبوتة 
(لابلانش 1515؛ ص )١‏ . فالكبت يؤثر على 
النشاطات الإنسائيسة كافة وفشل الحياة 
السياسية إنما يعكس تردى العلاقات الجدسية 
داخل المجتمع. وعلى الرغم من إدراك 
(شريف) للفساد السياسى القائم يظل متورماً 
هوأيضًا فى علاقات جلسية مشيئة ففى 
وطنه السودان» يعزف عن تكوين حياة أسرية 
وتصير داره أشبه بالماخورء تدردد عليه 
الداعرات. وإن كان فى عالم الشمال قد 
استبعدته النساء فهوفى عالم الجدوب 
يستعبدهن فإحفاقه فى الحياة السياسية إنما 
يعكس إخفاقه فى إقامة علاقة جنسية تتسم 


بالاستمرارية. فالعلاقات الجنسية المبتورة 
تعكس العجز عن إقامة مشاركة إنسانية على 
أمس سوية ويتجلى لنا ذلك فى ممارسات 
(شريف) السياسية حيث يقيم مشروعاته 
بقرارات فردية من جانبه. وعلى الرغم من 
تورط (شريف) فى صفقات مريبة» إلا أن 
ورودها فى النص لا يشير بأصابع الاتهام 
ده لأن(شريف) السارد يفضح (شريف) 
الحاكم أثناء استغلاله نفود ملصبه؛ وعقد 
مساوماته . فهر يصرح بحصوله على طائرة 
خاصة عند إبرام صفقة مبيدات؛ بينما كانت 
القطارات التى تقل جمسوع المواطلين في 
حاجة إلى صيانة كما يفصح عن قبوله لهدية 
شخصية من المستشار الثقافى لسفارة 
(تايلائد) فى مقابل بعض الخدمات الخاصة 
التى سددها له. وتحتسب كل تلك الأفعال 
صد (شريف) حينما يرفض الرضوخ لأوامر 
الوزير بناء على تعليمات البنك الدولى؛ فتعقد 
له محاكمة صورية تصدر حكما بإبعاده عن 
البلاد للمرة الشالشة؛ ويغدو (شريف) مثل 
(عوض) جائياً ومجنياً عليه. 

(عوض الشلالى) فى (دلقلة)؛ (وشريف 
ترية) فى (أجدحة الغبار) تتنازعها 
التناقضات التى توارثهسا عن الماضى 
راكتسبها فى الحاضر. فالرحيل عن الوطن 
مرتين أفضى إلى انفصالهما عن الشعور 
بالمواطنة وحرمائنهما من الدعم الروحى 
الذى تؤمنه العقائد الجمعية. ولم تمدهم 
الحداثة الأوروبية بغذاء روحى بديل. ويعلق 
(شريف) على ذلك حينما يلاحظ فشل 
مثقفى عالمي الشمال والجدوب فى إمداد 
العامة بالتوجه العقلائى السليم وهناك أمثلة 
فى الدص على ذلك. ففى أثناء وجوده 
ببناريس الدقى (شريف) والكاتب الإفريقئى 
الأمريكى (وستون ديفز) الكاتب المعدزل 
الذى أقام حائلا بينه وبين جمهور القراء 
فصارت أعماله عديمة الجدوى ومن مثقفى 
الجدوب يقدم لنا الدنص الشاعر السودائى 
(شبشب) الذى أتم تعليمه فى عالم الشمال 
ولكن رفض ثقافته؛ ويسعى في الوقت ذاته 
لتقويض التقاليد الدقافية لعالم الجدوب. 
ويجاهد (شبشب) فى سبيل تحطيم المداريس 
التى تحصن قلعة الثقافة الوطئية وتعزلها عن 
العالم. واجتهد لتأليف الوطدية هوية ثقافة 


مفتوحة على الآخرء تنتمى إلى ثقافات العالم 
التى تعنرصت لظروف ممائلة والمعروفة 
بكقافة ما بعد الاستيطان ولكنه سرعان ما 
يتنبه إلى استحالة تحقيق أحلامه بل يكون 
مصيره إدانة السلطات واتهامه بالردة 
والخيائة. ولا يخفى على (شريف) السارد أن 
(شريف) المثقف قد تعلم في الشمال ليعود 
بمشروع متقدم يعجز العامة على تفهم 
شفراته مما يقيم الحواجز بينه وبين أهله 
والعامة؛ ومن المفكرض أن يكون قد عناد 
للوطن لتشييد الجسور لإقامة الحواجز. ولكن 
(شريف) كان قد اعتقد أن عليه أولاً تحرير 
ذاته وتحديث منهجه حتى يعكله تعليم قومه 
تباعاً ولكن يتبدى عبر النص استحالة تحرير 
الذات بمعزل عن الآخرء فالحرية تكتسب فى 
سياق الممارسة الجماعية التى يتفاعل فيها 
تحرير الذات بتحرير الجماعة أما عن وضع 


. المنقفين فى (دنقلة) فلم يكن أححسن حالاً. 


فقد اخترق صفوفهم باط المغابرات 
لسهولة تعقبهم وإدانتهم. وفى بداية حياته 
كان (عوض الشلالى) قد انضم إلى جماعة 
(المستقبليرن) التى اعتقل جميع أفرادها 
لاتجاههم اليسارية. كذلك اعتثل (بحر 
الغزالى) بعد كتابة متالات تعبر عن آراء 
انفصالية وتهاجم سياسات الحكومة. ولكن بما 
أفاد اعتقال الشباب المشقف؟ فام تدر تلك 
التضحية بأى عائد على العامة. (فعورض) 
الذى خاض تجرية الاعتقال عجز عن الدفاع 
عن نفسه وفضيته فى حواره مع (عثمان 
الكنزى) القروى البسيط؛ حين وجه له 
الأخير الاتهام بأن الجماعة التى ينتمى إليها 
(عوض) ماهى إلا جماعة ملاحدة لا 
يرجى منها شىء ومن ثم فقدت جماعات 
المثقفين مصداقيتها لدى العامة؛ على الرغم 
من زعمها بأنها تخطط من أجل مصلحة 
العامة. وحتى على مستوى علاقة أعضاء ' 
الجماعة فيما بينها؛ فكانت مفككة الأواصر 
بفعل الخلفيات الثقافية التى تفتقد المعرفة 
الداريخية بالآخر. فالأعضاء القاهريون 
يجهلون الحقائق الموضوعية عن اللوب» بل 
يرمونهم بدكتبهم اللاذعة. ففقدان الاتصال 
بين مشقفى القمة والشرائح الجماهيرية قد 
أصاب الممارسة الدقافية بالوهن؛ وأضعف 
دور المئقف. 
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ويجدد النصان أسبابا أخرى أضعفت 
حلقة الاتصال بين المثقفين والعامة. ففى 
(أجدحة الغببر) كانت لشعارات العسكريين 
المجوفة أثرها فى استرابة العامة من أية 
منطلقات فكرية أخرى؛ خوفًا من اكدتشاف 
زيفها فيما بعد مثلما تكشف لهم زيف 
العسكريين. فتملك العسكريين نواصى الأمور 
فى كافة المراكز الإدارية غلف الأمة فى 
شبكة من الأكاذيب والحيل. كما تسرب 
النظام السلطوى ليؤثر فى أدنى الرتب. 
وعجز العسكريرن فى توظيف الشعارات 
الفومية فى مشروع سياسي يتحقق بالمشاركة 
الجماعية. على العكسء» فقد تعقب الضباط 
معارضيهم فى كل مكان وكمموا الأفوه 
بالتعذيب الجسدى والنفسى. وهناك مواقف 
شبيهة فى (دنقلة) حيث يصرح أحد لواءات 
الشرطة (لعوض) أثناء التحقيق معه (نحن 
القانون) فهل باستطاعته إقامة حوار مع لواء 
شرطة؟ (دنقلة) (ص 4) وقد أمصى افتقاد 
الحوار بين الحاكم والمحكومين إلى غياب 
القرار الجماعى مما عمق الفجوات بين 
أعضاء الجماعة الواحدة. ففى الدصء لجأ 
أفراد الجماعات المهمشة من أمثال (بحر 
الغرالى) إلى الارتكان على تعريف أصولى 
للهوية النوبية تنسم بالروح الانفصالية. 
فافتقاد المشروع القومى لا يقيم عملا مشتركا 
وبالتالى تفاعلاً مشتركا. 


عجز الواقع عن توفير مرجعية ذاتية أو 
اجتماعية يرتكن المره إليها بعد الغربة 
والارتحال. فلا ميناء للرحالة سوى فضاء 
النص. فالدص فى (دنقلة) يشكل فضاء 
باستطاعته الرحالةأن يأنس إليه. 


وهناك عبارة (لجيل دلوز) توضح ذلك» 
فهو يذهب إلى أن اللغة تعوض عن فقدان 
الوطن بإعادة المعنى إلى موطنه (21110 
ص .)1١‏ وإن كان الفاعل فى الدص يدعم 
موقف المهمش» فذلك للقيام بدور. ثقافى فعال 
حتى وإن افتقد الإحساس بالمواطنة فى أى 
مكان» فترحاله الدائم قد زوده بالوعى 
بالندافضات التى تعترى المفاهيم الدوجمائية. 
كما تعد الدصيةء الملاذ الأميز (لشريف) فى 
(أجدحة الغبار) فهو يسرد لنا مسرودته حينما 
يصل إلى أدنى مستويات الإحباط (أجنحة 
الغبار) وهويذكرنا عبر النص أنه بصصدد 
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الشخطاب الرواني 
لها بعد الكولونيالية 


كتابة روائية؛ مع أن مسرودته تظل بلا بداية 
أو نهاية. فالبدايات والنهايات تفترض نظما 
تراتبية مصللة. وخالاصة مسرودته هى 
مسرودة مسصضادة لكافة المسسرودات ذات 
التعريفات المسبقة. يأمل (شريف) فى الكتابة 
عن بطل ليس له انتمائات ثقافية محددة. 
ويتحقق ذلك فى الدنصء (فشريف) البطل» 
فى حالة من السعى الدائم والارتحال يشعره 
بالغربة حتى بين أهله (أجنحة الغبار) (رص 
)١‏ وفى حقيقة الأمرلا يندهى (شريف) 
إلى عالم الشمال وأهله الذين تغاضوا عن 
الأثيرى وهم بصدد التمسك بالحقائق الجافة. 
كما يختلف أيضًا عن أهل الجنوب الذين 
أنصتوا إلى أناشيد السحر والأسطورة وريما 
(لشريف) بعض الشطحات السلوكية مئلما 
اتسمت تصرفات أبيه بالجدون ولكن 
(شريف) لم يسر على نفسى الدرب؛ فلم 
يهجر وطنه ويسكن الصحراء مثلما فعل أبوه 
بل تجاوزه فمسرودته المضادة المدصصة قد 
هيأت له الاستماع إلى شىء فى صفاء النهر 
وفى صلابة الصخر فهو قد ضرب بالمجداف 
صوب الشمال ثم عودة للجدوب» وتجول بين 
الماضى والحاصر حتى سمع صرتاً يعتقد أنه 
الحتمية والقدرية فى آن (أجنحة الغبار) رص 
4) فلقد تجمعت الأحداث فى الدص لتؤلف 
منظومة عبر السرد. * 

فالأحداث المنصصة تقيم حائلا درن 
الارتداد إلى أساطير الماضى الذهبى التى 
تذهب بنقاء العنصرء والهوية الجماعية 
الخالصة. فقد أفسى هذا الخطاب إلى 
سياسات تفريقية عملت على تفرقة الجمرع 
مثلما يتبعثر الغبار بفعل الرياح حتى صاروا 
تعوزهم الحيلة؛ وكأنهم مسوخ لأنفسهم لا 
مكان لهم فى العالم سوى شغل الفضاءات 


التى خلفتها الصناعة الحديشة. (أجدحة 
الغبار) (ص 5) وبممارسة النصية تظهر 
هوية ثقافية تؤلف بين شتى أفراد الجماعات 
ذات الأصول العدصرية المختلفة. وليس 
الحافز لذلك هو الفضول (السياحى) لثقافة 
الآخر بل هي محاولة لتأليف ذاتية جديدة 
تجد هويتها فى أية ثقافة كانت ففعل الكتابة 
يتسيح تلك الممارسة لأنه يؤلف بين رئى 
العالم المتبايلة . 


ففى (دذقلة) يظل أهل الوادى يدركون 
ثقافة واحدة وماضيا ووطنا و.حذاء لا يرون 
سواه؛ على الرغم من اختفائه تمت مياه 
الفياضان وترحال (عوض) إنما يجسد 
اللااستمرارية فى هوية أهله فهو قد اضطر 
إلى الترحال لحاجته لإعادة تأسيس هوية 
قومية جديدة فى فضاء جديد بديل للخريطة 
التى قمشى الديل على معالمها (فدثقلة) تلقد 
الخطاب القومي السابى بمفاهيمه الجوهرائية 
فى تعريفه للهواية. فالدص يدير خطابا قومي 
يفسح. قضاء للمشاركة فى السياسة العامة,ولا 
يقصر مزاعم القومية على تجانس علصرى 
م_حددء مثلما هو الحال لدى النواب 
المتشردونء ولا يلحق بالقوصية تعريفات 
رسمية تفرضْها القوة المسكرية القامعة. فحياة 
الترحال التى يخوضها (عوض) تبين بطلان 
المزاعم الرامية إلى تأكيد نقاء الهوية الثقافية؛ 
فالثقافة ‏ أية ثقافة كانت مهجنة فى طبيعتها. 

فلم تعد الهوية ‏ فى الاصين ‏ ذات 
تعريف محدد؛ ولكنها صارت تثير إشكالية 
لتفاعلها المسترمح التاريخ صفة خصوصية 
«بيدما تنتهج الذات التزامًا سياسيًا. وفى 
الدصين يكون الدافع إلى الرحيل هر التعلق 
بالوطن؛ فالرحيل ليس هروبًا ولكنه تهيدة 
للعودة ويفصل الرحالة ممارسة الحياة فى 
فضاء بيلى ليتابع الأحداث بتناقضاتها 
وازدواجاتها. ومن ثم: فهو طليق من فيود 
المسارات الضيقة التى تسددها القفوى 
الإمبريالية بدظمها التراتبية أو القوميات 
الرجعية . وتغدو رسالته مقاومة الاتجاهين فى 
آن؛ وتغدو ممارسته السياسية جائبا مكملاً 
لاكتساب المعرفة. فتورط الباطلين فى الفساد 
ليس مدعاة للتشائم أو الشكءولا يجب أن يولد 
إحساسًا بالامبالاة أيضمًا فالدجربة التى 
يخوضها الفاعل تمدنا بتسائل خاص بالعالم 


الذى تحكمة علاقات هيمنة وما يفضى إليه 
ذلك من تضليل. تلك الدصية ‏ التى نحن 
بصددها ‏ تهيىء«قراءة جديدة للخطاب 
الكولونيالى. ويذهب (هومى بابا) إلى أن 
تلك القراءة: تصرف اهتمام القارىء عن 
محاولة التعرف على الخصائص السلبية أو 
الإيجابية التى تدعلوى عليها الرموز الذقافية 
حتى الحيل الإمبريالية) اخضاع الآخر 
بغرض فرض الخطاب الأنموذجى المتقولب 
(1490؛ ص )7١‏ وعلى هذا الدحو اقشرن 
الرحال دائما بالأقلبات أينما كانواء لأنهم 
يمثلون الرأى النقيض للأغلبية المهيملة. 
ومن هذا المرقع؛ يسعى الرحال لإخفاء 
منظور مسعرفى أرحب ينادى بمراجعة 
المفاهيم القومية السائدة وإعادة الدظر فى 
التوجهات العالمية , 

ويفضى ذلك إلى إعادة تخطيط البرامج 
القومية من منظور نقدىء؛ وإعادة تقييم 


السياسات العالمية الشمولية التى تزعم 
العالمية (أنظر جولجبرجر1551؛ ص 58) 
اعتاد أهل الوادى تحديد رؤيتهم فى إطار 
ثقافة أحادية؛ وساض خاص وأرض كائنة 
أبداً ولكن فييضان النيل محا الحدود وغير 
الأحوال ليغدو رحيل الفاعل تجسيدا الهوية 
جماعته المتغيرة؛ لقد عبر الرحالة ليولف 
فصضاء جديدا فى نص يذيب خريطة 
الامتيازات؛ فالقومية التى يسعى الرحالة إليها 
لا تمقق بمعزل عن ترحالى فالتدقل بين 
شمال العالم وجنوبه ومراجعة ماضى التاريخ 


وحاصره يعد الرحالة بدفسير تاريخى يربط 


بين تلك الندائيات المعهودة؛ مما يتداقض 
وتفسير السلطات الرسمية . فحياة الترحال هى 
دلالة خلى لا اسدمرارية الهوية الجمعية 
التى تظل فى حالة من الدشكل الدائم ومن 
ثم؛ تغدر هويات الأهالى مرادفة لمعالم 
الوادى الذى ظل الليل يصوغ تشكيله عبر 
العسور. 8 


الهوامش 

)١(‏ إدريس على كاتب ممعسرى من الدوبة. وقد 
حصلث (دنقلة) . على جائزة نجيب محفوظ من 
المجلس الأعلى للثقافة عام 1454 . وسوف تصدر 
ترجمة للرواية إلى الإنجليزية قريباء عن دار نشر 
أمريكية. 

)١(‏ جمال محجوب روالى سردائى يكتب بالإنجايزية 
كأحد كتاب الرواية العالميين. كما حصل على 
جائزة أحسين رواية ُصيرة عام 11417؛ عن 
جريدة الجاريان. 

(؟) فى حوارله مع ميفين يوناس من مجلة آرت 
ريج صرح محجوب أنه حيتما يكون فى السودان 
يشعر باندمائه إلى الإنجليز» وفى إنجلدرا تسيطر 
عليه المشاعر السودانية. (ص ١؟)‏ والمعروف أن 
محجوب من أم إنجليزية وتطم فى إنجائرا. 

(؛) أنظرأيسا. . . 

() يقول إدوارد سعيد فى هذا العدد ليس بمستغرب 
أن يصير معظم الكتاب الذين يعيشون في المهجر 
روائيون. فالعالم الجديد بدا لهم بعيدا عن الواقع » 
وهو فى ذلك يشبه عالم الرواية اللاواقعى.. 
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ف هو اليوم فى السابعة والسبعين» مدير دار 

للنشر فى لندن سابقاء غزير الإنتاج شعرا 

ونشرا كالعهد به دائمًا: إنه الشاعرء الناقدء الروائى 

دينس جوزيف إنرايت المولود فى .١157١‏ رجل 

واسع الأسفار عمل فى الشرق الأقصى أستاذًا للأدب 

الإنجليزى» وفى جامعة الإسكندرية قبل قيام ثورة 
9”» يوليي 1١561‏ . 


لإنرايث من الدواوين: ٠الضبع‏ الضاحك:؛ 
(1559)ء «خبز أكثر من الأزهان» (1155)؛ ٠بعض‏ 
البشر أخوة؛ (0١1595)ء‏ «ألوان من الإدمان, 
(551١1)ء‏ «آدم القديم» (2)1455 «اجتماع غير 
قانونى؛ »)١15548(‏ ١ثورة‏ الآلة الكاتبة, (1ا5١)2؛‏ 

.بئات الأرض؛ (2)1611«المقص المروع, 
3 لكل «غضبات حزينة: (14070) 2 ٠«الفردوس‏ 
اسحلئى :بالصور, (للاقكح)» «كتاب فاوست.» 


١ة5ا/ توفمير‎  ةرهاقلا‎ - ٠ 


الشلدحطةة ٠مجموعة‏ القصائد» (١11481١)؛‏ ١«سجلات‏ 
إخبارية فورية: حياق ,))١9588(‏ دمجموعة 
القصائد: طبعة مزيدة» »)١1547(‏ دئحت الظروف: 
قصائد ونش (1541). 

تشمل كتاباته النقدية: «الأدب لأجل الإنسان» 
(1605) «محل الصيدلانى» »)١5517(‏ ١متآمرون‏ 
وشعراء؛ (1455١)»ء‏ «الإنسان بصلة: مقالات 
ومراجعات» |الشلدلة : «المشكلة الجذابة: مقالة عن 
التورية الساخرة (45و١)‏ » دجئون بالكلمات: 
مقالات عن اللفة والأدب» (لامقل)ء؛ دحقول 
الرؤية: مقالات عن الأدب واللغة والتلفزيون» 
(443ذذ). 

له من الروايات : «العام الدارسى,» ١5580(‏ وتدول 
أحدائها فى مدينة بطري ٠أشكال‏ المجان 
(5566ل). 


حرر عدذا من الكتب منها: ٠«كتاب‏ أوكسفورد يجدل الشاعر تجربة بطله فى طفولته ومراهقته 
للشعر المعاصر 20158٠١ - ١514©‏ » دكتاب أوكسفورد وشبابه الياكر. 
عن الموت» (#محكلا)ء «حلو الكلام: استخدامات تحفل ال صيدة بإشارات إلى الشعراء 
الترقيق من حواشى القول» .)١585(‏ (وردزورث» توماس هودء ييتسء روبرت بروك) » 


ولد إنرايت فى لمنجتون بمقاطعة وركشيرء, ومسرح شكسبيرء والروائيين ( سترن؛ فورستر, 
واشتفل بالتدريس فى جامعات مصر واليابان جويس) والنقاد (رسكن) دون أن تنزلق إلى 
وألمانيا وتايلاند قبل أن يفدو أستاذا للأدب التظاهر بالعلم أو التشدق بالأسماء. فإشاراته إلى 
الإنجليزى بجامعة سنغافورة من 155٠‏ إلى ١9!١‏ هؤلاء الأدباء ذات وظيفة فنية: تبتعث أجواءهم 
وهو الآن يعيش فى لندن. وأساليبهم أو ترسم حالة نفسية معيلة؛ أو تذكرنا 


بثقافات الماضىء أو تقيم . من طريق التورية 
الساخرة . حوار مع هؤلاء الأدباء الأسبق عهداء أو 
تبين التوازى بين الحاضر والماضى رغم اختلافائهما 
الظاهرية . فهناك طبقات متعددة من المعنى فى شعر 
القصيدة. ش 

ا 5 1 وقصيدة ,المقص المروع؛ تمثل نقطة من أعلى 
فيما يلى نخبة من أفصائد إنرايت عبد س٠‏ | النقاط التى بلغها فن إنرايت فهى تخلو من العاطفية 
ا ور ل ا المسرفة من جهة؛ ومن الكلبية اللامبالية من جهة 


أهم ماكثب عنه فى الإنجليزية: «د.ج. إنرايت: 
شاعر المذهب الإنسانى ١«لوليم‏ والش (74ا5١),‏ 
و,الحياة: بوسائل أخرى: مقالات عن د.ج. إنرايت» ‏ . 
(1440) من تحرير جاكلين سيمزء وهو يضم 
مفالات لواحد وعشرين ناقدا وأديبا. 


5-2 


انل عردم منافز كن طلواة الى الشرياات أخرى ونبرة الشاعر هادئة متزنة» ولكنها تشثمل 
(19177). والقصيدة بمثابة ترجمة ذاتية منظومة على عاطفة مكبوحة وتنبعث الشخصيات إلى الحياة 


أبطالها الشاعر, وأبوه وهو أيرلندى يميل . شأن من خلال لمسات واقعية واثقة. وليس هناك إسراف 
الكثيرين من بنى جلدته - إلى الشراب والتناحن فى استخدام الصور الشعرية ولا ميل إلى الإغراب. 
بأمجاد وهسية, والأم التى عملت زمثا بالخدمة ويقترب الشعر أحيانا من وضع النثر (حيث يميل 
المنزلية؛ وهى أعقل من الأب وأكثر واقعية. بناء الجمل إلى الطول ولا تلفت الإيقاعات النظر 


وخيوط القصيدة أربعة: الدين؛ والجنس» إلى ذاتها) ولكنه كنثر الأوجسطيين فى القرن الثامن 
والأدب؛ والفوارق الطبقية ومن تفاعل هذه العناصر عشر ‏ نثر مصقول مهذب مشذب الأطراف. 
الفرد الحرية الثقافية 


0500 إذ يطلق سراحك 
مزرق وطويل؛ أشد خضرة من أى عشب. 00 
ومع ذلك فإن أغنيته الحية ْ 

تهز الصباح اللاهث الأنفاس؛ واثقة 0 ش يكب مره رغم 
من أن البشر سيظنونه زهرة عديمة الجدوى؛ 00٠‏ بالرغم من الإخفاق» 


ومن الصوء الأخذ فى الخفوت 


الحيوانات تلاحظ فقط حجر كريماً. " 


71١١ .37941/ نوفمبس‎  ةزفاقلا‎ 


وللن كان الأمر كذلك؛ فكيف يمكن أن يكون هذا حلما؟ 
لم يعد الجندب عبئا. 


الرد | 

[عبارة «الشكل على البساطك التى ترد فى هذه القصيدة من 
ابتكار الروائى الأمريكى هنرى جيمز ويقصد بها الكل التى 
الذى ينتهى إليه الفنان بعد جهدآ 
برضاء جمالى 


وراخة معدوية حادة بدأ فى النهاية 
يرى شكلا يتكون على البساط. 


. إنك بحاجة إلى وقود الهزيمة المر 
ْ من أجل الشعر. 
إن قوته الدافعة 
هى اتعدام القوة. 


«معذرة يأسيدى»؛ هكذا تمتم البساط بوهن» 


«يسعدئى أنك تدرك تموذجا؛ ؛ 
ولكن الناس يواصلون دوسى بالأقدام». 
7 هناك كان: الشكل على البساط! 
كان الجندب عبن على. 0-0 
كان يعرف شيئا يؤذيني. 
السلسلة العظمى 


فى أحد أحلامى سحقت الجندب . 00001١‏ 
١‏ اختفى بول. هل عاد إلى بيته فى إجازة؛ أشد حياء من أن . 
يذكر هذه الحقيقة؟ لقد اكتشفوا أنه فى مستشفى؛ حالة زهرى 


لم كان الجد جناي جينا إلى بهذا للجد؟ . متقدم. لقد قز رأن يعظم نفسه عن الخجل فذهب مع امرأة. 
لقذ كان غناوه يحول بينى وبين اللوم؛ ولما كان أشد خجلاء وأشد حيآء من أن يبحث فى مكان أخر 
كان فحواه لايزال: كل اللحم عشب. فقد ذهب مع بغى . وكان أشد خجلا من أن يذهب إلى طبيد 


كانت أول امرأة يضاجعها. وأول وظيفة له أُيضنًا وإذ شعرث 
الشركة الآسيوية الشرقية بالصدمة والفزع فقد فصلته؛ تلك 
يمكن أن تكون أجور الخجل؛ والحساسية» والجدس. 


إن الجندب؛ على النقيض من البومة؛ والخفاش”» واللورس» 
ليس من قوى الظلام ٠.‏ 
إنه يغنى على راحته فى ضوء الشمس. 


مقتطفات من ١الفردوس‏ محلى بالصور 
0 ا 

«تربة غنية»» هكذا لاحظ صاحب البيت. 

«تروى ريا غزيرا؛ . غدران إلى اليمين» 


أترانى قد رقدت على راحتى فى ضوء الشمس؟ . 


١‏ مس سي ملع 


١‏ . القاهرة ‏ نوفمير 9وة؟ 


وينابيع إلى اليسار. 

«الوردة» كما تلاحظء بلا شوكة؛. 
«ما الشوكة؟: سأله آدم؛ 

«شئ يوجد فى جنبك» 

دهكذا أجابه صأحب البيث» 


«ولما لم يكن ثمة فصول 


فإن الزهور جميعها تزدهر طوال الوقت». 


دما الفصل؟؛ تساءلت حواء: 

ليس لك إن تسألى عن الأسباب» 
هكذا أجابها صاحب البيت. 

كان الشذى يتصاعد من الأشجار» 
والأعناب تسقط من الكروم» 

والرمل مصنوع من ذهب» 

والحصى مصنوع من لآلى. 

«لم أر قط شيكا شبيها بهذا قالت حواء. 
فابتسم صاحب البيث قائلا: «طبيعى». 


«إنه شىء يفوق الخيال!» هكذا تنهد آدم. 


«لست ملزّما بأن تتخيله» 
هكذا قاطعه اهب البيث «بعد . 
09١ 3‏ 
حراء قصمت التفاحة 
(كانت أسنانها بيضاء قوية: 
فلم يكن ثمة شىء اسمه التدهور) . 
| جرت العصارة على ذقنها. .  .‏ 


أكلتها كلها 

(لم يكن ثمة دورة فى اللب: . 
لم يكن ثمة لب) 

جرت العصارة بين نهديها. 


«لقد فطت شيفاً غير مسبوق» 

هكذا حدثت نفسها: 

«ولكنى لايجب أن أكون أنائية, 

قطفت تفاحة ثانية لآدم 7 
)0 

دماذا عن آدم؟ ١‏ 

هل أستأثر بها لنقسى 

هل سأكون فى مكان السيدى 


إذ من ذا الذى يكون حرا إذا كان تحت؟ 


لكن ماذا لر سقطت ميتة؟ 


سوف يندفع ويتزوج واحدة غيرى. 


حسداً أو سوءا 
فى مكان السيد أوتحث» 


خير لى أن أشاطره إياها. ا 


إنى امرأة بسيطة». / 
)05 
«لم يكن لى صوت» 


هكذا تنهد آدم. «لم يكن لى خيار حقيقى؛ , 


القاهرة:_ ترفمين الحا 


٠١‏ سطع بور 


فمسحت حواء دمعة وقالت 


دكنت أريدك, حي أوميتاً» . 


«سواء كانت عطية أو لعنة» 


«إن خيرا و[ن شرا . 


«فليأت الأحسن أو الأسوأء علينا أن نأكل» 3 
وهى ترب العشب تحت أقدامهما. 


, كان العالم يمتد هناك» وكان بوسعهما أن يختارا. 


قال: «سأتعلم كيف أصنع لك حذاء». 

0009 
«لم لم نفكر فى الثياب من قبل؟؟» 
هكذا تساءل أدم» 


وهو يسل حواء من ثيابها. 


«لماذا فكرنا فى الثياب أصلا؟؛ 
هكذا تساءلت حواء 
وهى تغسل ثياب آدم. 
لله 
«لقد خلعت عليه اسم غاية في اللطف» 
هكذا قال آدم النكد. 
«لقد دعوته ثعباناً. 
بل إنى خلعت عليه اسما آخر: 
دعوته حية. 
مامن عرفان بالجميل فى الدئيا. 


إنهم يعضون اليد التى تقوتهم .» 


«لقد حدجنى النمر بنظرة قذرة» 
هكذا قاطعته حواء مسرعة. 


١4‏ - التاهرة ‏ نوفمبر !3ة! 


«وأصدر الفيل صوتا سوقياء 

وتلك القطة قد خمشت أنفى» 

ووجدت صرصورا فى المطبخ. 

إنى سعيدة لأنى لم أكن 

من منح تلك المخلوقات أسماءها!؛ 
الهة 

«ماكل هذا الكلام 

عن الإحساس بالخطيئة؟ ' 

إنه هراء! هكذا صاح الشاب قابيل 


«إنه أفيون الشعوب» . 


«إنه كل مالدينا يابلى» 

قالها له آدم: «لقد شببنا فوجدناه؛ . 
«ما الأفيون؟ 

هكذا سألت حواء بشك. 


فيما بعد قتل قابيل أخاه . 
لأسباب تتعلق بالعمل. 
«أرأيت؟ هكذا قال له أبواه 


ولقد قلنا لك . 


مقتطفات من ١«كتاب‏ فاوست» 
فاوست يجلب على نفسه المتاعب 


«والآن خبرنى يامفستوفيليس- من الذى صنع العالم؟» 
كانت تلك خرقة حمراءء بمثابة وضع قطة بين حمائم. 
كان فاوست متوهجاً من النبيذ» يشعر بالطيش المجازف 


«أمءء هكذا قال الآخربأدب «إنه سؤال شائق. 
فد كان ثمة كليرون منا فى ذلك الوقت؛ وأنت تعرف شكل 
هذه الجسهود التعاونية. العمل الجماعى هو الإجابة [عن 


سؤالك]» 


فاوست وجرتشن يسيران فى الحديقة 
كلا لست أرى الى كثيراً. 
والواقع أنى شخصيا دكتور فى اللاهوت..» 
للن كان اللاهوت عليلة 


فهو الرجل الذى يجمل به أن يشفيه. 


«تسأليننى: هل أومن بالله. 

إنك لفياسوفة مطبوعة! 

أيستطيع أى امرئ أن يقول إنه يؤمن بالله؟ 
مامعتى الله ؟ 

ومامعني يؤمن؟ 

ومامعنى أنا؟ 

هل عاد بوسعنا أن نستخدم هذه الكلمات؟» 


كانت جرتشن تشعر أن ذلك فى وسعهاء 


رغم أنها فى الحقيقة قلما كانت تفعل. 


الكنى عندما أتحدث عن يد 

أعرف ما أعندبه» وأستطيع أن ألمسها.. 
آهء دعينى أقبلها! 

ماذا تقصدين بقولك إنى لا أعرف 


أين كانت؟» 


لقد كانت فى الصابون وإلماء. . 
فقد كانت أمها غسالة. 


«إنك لست شديدة الشغف بصديقى المعروق؟ ٠‏ 
ماكنت لأريدك أن تكوني شديدة الشغف به 
ارتجفت جرتشن. وأمتدت يدها 


إلى الصليب الذى يطوق جيدها.ء 


«وهكذا فأنت تلبسين صليباء 
يامحبوبتى الصغيرة ؟ 

أنا الذى أهديته لك؟ 

أجل أنا بطبيعة الحال قد فعلت». 
وتذكر كيف كشر مفيستو عن أنيابه .. 
وهو يعطيها الصليب. 

قال رفيقه: «عندما تكون فى روما.. 
«إنه أغلى من أن يلائمك ؟ ٠‏ 
هراء ياحلوتى ‏ فلا شىء يغلو عليك.. ' . 
أواه» لقد انكسرت السلسلة.. - ش 
أين يمكن أن يكون الصليب قد ذهب؟ 
لايمكن أن يكون قد مضى بعيدا..» ‏ - 


فاوست يمنع من الزواج. 
اتذكر. إنه لازواج 


للحاصلين على ليسانس فى.الفنون السوداء!» 


«لكن ماذا أقرل لهن؟ 
سوف يثار الموضوع»٠‏ . ..:. | :. 


لقاهرة . نوفممر 551! . 1١6‏ 
القاهرة . توقمين 1101 .يع أ 


٠«بوسعك‏ أن تقول لهن إنك تنتظر .. ارتجف مفيسكو. . 


أن يخترع الطلاق». كانت تلك هئ:المشكلة مع الظلال 
وحسب مايقوله الكتاب فإنه إنها ته 6 0 


خير لك أن تنزوج من أن تحئرق» . 


ليرا للا لسر نوات 7 


«إن الكتاب لايقول شيئً ' 
هكذا ناح فاوست. 
عن الزواج والاحتراق معا؛.. 00 
«أكان هذا هو الوجه...؟, 


فاوست يتأمل موضوع الأرواخ 


كانت تلك هى المشكلة مع النعايش بطريقة الأزواج 


إنك سرعان ماتنفذ يبصرك خلاله. . 


جرتشن لها روح كبيرة ونهدان ضغيران 

ميدتريكس لها نهدان كبيران عظيمان وروح ضيلة. ' 
النهود تنتمى إلى هذا العالم: وفاوملت يحبها . 
إن فاوست لايحب الأرواح» خاصة الكبير منها. 


ثم ذات يوم لم تكن هناك 
القد ذهبت إلى باريس لقضاء حمطلة نهاية الأسبوع:, 
هكذا جرؤ مفيستو على القول. 


والدا فاوست يسألان مفيستوفيليس , 
«أين مس جرتشن؟؟» 


«ذهبت إلى الكنيسة كى تصلى ؟, 


لكلها لم تعد قط. 


دأين الآنسة فو 


«ذهبت إلى القراش كى تلعبء 


فاوست يمثل أمام مجلس الجامعة 
[يخاطب مجاس جامغة إرفورت» ‏ ' ظ 


«أين السيد فاوستس؟» 


؛ : يعرض فاوست أن يعيد عدة آيات فنية مفقودة 
الا أريد أن أجيب عن هذا السؤال» .. 


وذلك للفترة التى يقدضيها عمل نسخ منهاء . 


الكنها تختفى» 


من بينها 


هكذا قال فاوست مذعور. ملاهى ترنس ويلاوتوس الضائعة . 
وأعمال سافو الكاملة. 


١ ا‎ 


- التاهرة. نوقمي ببوهة ' 


«إن لى أريع بنات مراهقات» 
هكذا بدأ أحد أعضاء المجلس يحتج. ' 


كتاب «أعراف البرابرة الأجانب» لأرسطو 


وقصيدة هوميروس «مامن طروادة ثانية»؛ أوتطورات مابعد 


. الحرب وأشعار سينا التى قتل من أجلها. 


يقول رئيس المجلس «هذا شائق جدا. إنى واثق من هذا 


ولكن موظفينا الكتابيين يعانون من ضغط كبير 
المضابط والاقتراحات والتعديلات.. 
وعلى أية حال فسنأخذ مذكرة بعرضك الكريم. 


«اسمعراء أسمعواء؛ هكذا يتمتم أعضاء المجلس. 
فاوست يكتشف أنه قد فات الأوان 
اليس أرعً وعشرين سنة»؛ هكذا قال مفيستوفيليس 


وإنما اثنتا عشرة سنة فحسب لو سمحت» 


فصاح فاوست: «إن الاتفاقية تنص على أربع وعشرين 
وهوما أستطيع أن أثبته فى أية محكمة/ . 


الابد أن حساباتك قد تنكبت سواء السبيل 


فقد كنت تستخدم خدماتى ليلا ونهار) على السواء. 


فصاح فاوست: : ش 


الست إلا أرخص أنواع الغشاشين». 


أجاب صديقه: 


«قد أكرن غشاشاً, ولكنى لست رخيصاء .. 


قال فاوست: هلقد كنت أنام ليلاء وكذلك 
أنت؛ ياكلب؛ على قدر علمى!؛ 


«حقا إنك كنت تنام - كنت تنام مع جرتشن 
ومع هيلين» ومع ألفتاة القادمة من البلدة - 
لقد كنت ترتفع دائما إلى مستوى الموقف 
لأنى لم أخذلك قط... 


وإكن كنت لاتعدر أن تحلم ليلاء 
فمن الذى صنع أحلامك سواى؟ 


أواه» لقد عملت ضعف المدة حقا 


مقتطفات من «المقص المروع» 
إلى أمى 
نور الليل 
فى طفولتى كنت أرى هذا الحلم؛ 
متردداً لايستسلم 


كنت فى طاحونة مظلمة» أو كنت أنا الطاحونة» " 


كانت أحجار الرحى تطحنء ولا شىء 

البتة تطحنه» كانت تئن تئن 

وعندما كنت أصحوء كان الصوت الثقيل البليد 

مستمرا. كنت أنتظر أن 17 

ولكنى كنت أضطر فى النهاية إلى أن أنادى أمى. 
أقليات 


4 


فى مطلع الخمسينات كنا . 


الأسرة الأجنبية الوحيدة فى ضيعة أوكاموتو ٠.‏ 


أحيائا كانت عجوز شمطاء تجفل . 


القاهرة ‏ توقمير ااا ا 


إذ ترانا فى السوق؛ أو يصرخ رضيع مرتعباً صلصلى أيتها الأجراس 


لكن أهل البلد كانوا شديدى الرفق بناء كانت هدايانا مخبأة فوق الصوان. 


وإ تسلقناه» وجدنا صندوقًا موسيقيّاء على شكل دحروجة؛ 
9 0 تدفم عل أرضن الغرقةء ٠‏ 
فى طفولتى لم يكن ثمة سوى تدفع على أرض الغر 
أسرة واحدة سوداء فى لمدجتون 
كان أهل البلد رفيقين بهم 
وكانوا أحسن سلوكا من الأيرلنديين. 


كانت هذه [الهدية] لأختنا الجديدة» ولم يكن عمرها 


يجاوز شهررا قليلة؛ وكان اسمها فاليرى. 


اعفاء وتستزمتوق ف لوسغ النفان وقبل عيد الميلاد مباشرة (أعلم أن هذه ذكرى .. 
خذ بالك. لقد كان هذا الزئجى ساعى بريد» لأن أحدا لم يتحدث عنها قط) تقيأت الطفلة بهدرء 
كما كان أبى» ٠‏ دما كثيراء وحمل بعيدآ 

كان سعاة البريد شخصيات أقرب إلى القداسة فى تلك 
الأيام» اختفى الصندوق الموسيقى أيضاء 

وكانوا يكافئون بفناجين شاى وكلمات رفيقة وهو مالاحظته أختى وأنا بمشاعر مختلطة. 

لم نكن أكبر ست من أن نلعب به. 
شيئان سيئان فى مدرسة الأطفال | 

تعلم نحو سيئ» ثم أن نلام على ذلك: عيد ميلاد آخر 

تعُلم «أبانا الذى فى السماوات». كان عيد ميلاد آخر متبلا 

إحناء رءوسنا لمربية مسرعة» ١‏ ففكر أبئ فى طريقة لإثرائه لنا. 

وسماع القمل الصغير يطقطق على الورق. . . تذكر أنه فى جبهة السوم 

1 حمل من ميدان المعركة 
ضابطا جريحا اسمه كروفورد 

الاستماع إلى مس أنتوني؛ معلمتنا الحلوة» 

وهى تسحرنا حتى البكم بقصة «الريح بين أشجار | (كان اسمه الأن قد غذا شائعا فى البيت) 
الصفصاف». فكتب لذلك السيد المذكور 

٠‏ ذاكرا تلك الحادثة التى لم يتقادم عليها العهد كثير)ً 
رقص «دورة سالنجره ورقصها ورقصها ومجىء عيد الميلاد. وردا على ذلك 

حتى أجدناها إلى الأبد.. ٠‏ | وصلتنا علبة بسكويت مختلفالأشكال. 


١851 نوفمير‎  ةرهاقلا‎ 


التهمناه ؛ ولاريب فى أننا استمتعنا به» وحتى الأطفال انتهى بهم الأمر إلى أن يرهبرا الورشة. 
رغم أنئا شعرنا أنه أقل مما كان ينبغى إرساله. زمن آخرء بعبع آخر. 
حدائق جفسون حقائق الحياة 
فلا صغد ٠.‏ ذ 3 ؛ 5 
يلعبان ل لعدة الذ 1 الز . 
م ل وا ثم غدا لى عشرات من مواليد الفئران» 
كائنات صغيرة عارية وردية» ميتة أوحية أو نتصف 
ما أللف هذاء تقول سيدة عجوزء إِذ تملس على المقعد: مأكولة . 
لابد أنكما ولد وأخته؟ 


هذان الفأران الصغيران أحدئا بى من الضرر 


أكثر مما يمكن أن تحدثه كل البورنوجرافيا التى فى الدنيا. 


كلاء يقول الولد؛ إنما نحن زوج وزوجة. 
ما ألطف هذاء تقول السيدة العجوز» ولكنكما فى الحقيقة 


كذلك رحل الكلب 
كنا نحبه. لكنه كان مخلوقاً 
يحب الأماكن المفتوحة؛ ويحتاج 


كلاء يقول الولد؛ وقد أُسقط في شرك الفائتازيا التى يمثلهاء 
أنا الزوج وهى الزوجة. 


تتحرك السيدة العجوز مبتعدة» فهى لاتحب الكذابين» إلى ساعات طويلة من الرياضة فى الملتزه. 
هكذا تقول. إنها لاتظننا لطفاء بعد لقد أعيد إلى الريف. آمل 
أن يكون ذلك هو المكان الذى أعيد إليه 
ظلال السجن ا 


كم مذا يتذكر تلك الكلمة الكابوسية. ا تدريب 


الورشة؟ لقد كانت أشبه بترعة مظلمة كم كنا مطواعين؛ كم كنا منظمين! يوم الإمبراطورية؛» 


تجرى عبر حيواتنا. . ويوم الهدنة؛ وكل تلك الدروس فى الدين! 
| لقد كانوا يدربوننا على أن نموت من أجل شىء ما 
إن مسز بوفى العجوز فد ذهبت إلى الورشة. لم يكن ذلك يعنى شيناء مجرد عطلات رانفعالات غريبة. 
من العار أن يكون لك قريب فى الورشة؛ 
أسوأ ألوان العار جميعا . 3 وبعد ذلك بأربعين سنة؛ إذ أسير فى مقاطعة كانتون؛ ألتقى 
مثل ذلك العار كان دائما ممكناً | بحشد من الأطفال المنظمين ‏ إنهم يستمعون ' 


1١9 . 1981 توفمير‎  ةرهاثلا‎ 


بانتباه» وعليهم كل علاكم الموافقة» . أحد سكان المنطقة البارزين الميسورى الحال. 
ووحيذا فى الفصل حدثنى 

عن مسرحية روميو وجوليت» 

ثم غاب فى حلم؛ بينما جلست هناك محرجا. 


إلى قصة رعب عن إمبرياليين حمر الشعور. 


أنصرف خائقا. لكنى فى نظرهم لست أكثر 

هن زهرة ملهوية فى هذا المنتزه المعتنى به. 
إن إيقاء أبصارهم على المعلم أهم كثيرا. 

فهم لم يتعلموا بعد كيف يزيطون بين الأشياء. 


لقد خسر أسرة ولكنه كسب زوجة 


وبعد ذلك يبضع سنوات مات بلا عقب. 


ا : ْ الشعرامء 

درجة إلى اعلى وردزورث وكيتس وشيلى 
الشخص التالى الذى اشتغلت أمى مدبرة لبيته ا كيف يتسنى لى أن أصور ماكانوا يعنونه لى آنذاك؟ 
كان أكثر تمديئا بكثير (أو المعنى الذى أعرناه لهم 
لقد كان ناظر المدرسة التى أذهب إليهاء ش إن النقاد لايخبيرونتى 
ولست تواقا إلى أن أتذكر. 
«الكلمات على الصفحة؛ جاءت فيما بعد» 
عندما غدا بوسع المرء أن يوفرها 
عندما صار المرء أقوى. 


قال إنه سيكون لى بمثابة أب 
قالها عدة مرات بانفعال. 
كانت المادة التى يدرسها هى الإنجليزية. 


ظ العلاج 


كيف أقود سيارته من جراج قريب - ١‏ 
علملى كيف أتود سيارته من جراج قريب واضح أنه كان ثمة الكثير مما ينبغى عمله. 


وأتركها خارج المنزل فى الصباح . ْ المشكلة هى أن مجرد البقاء 
٠‏ كان يقتصى وقثا وقوة كبيرين. 
وقعت أمى فريسة للمرض واضطرت إلى الذهاب إلى 
المعبشلى. عندما ذهبث إلى كيمبردج 
كانت أختى تحمل البيض المسلوق إلى الناظر صباحاء وجدت كل الأدواء وقد شخّصت 
وكثير ماوقع منها البيض وكان التشخيص صحيحا أيضا. 
عند قدميه. لم تكن متعودة على النظار. 
ولكنى لم أكن شديد التأكد من العلاج 
. استمرت أمى مريضة. . ولم أتمكن قط من أن أصدق تماماً 
وفررأن يتزوج ابته 2 - 1 أن الأمور يوم ما كانت أفضل كثيراً..' 


٠‏ . القاهرة ‏ نوفمير لاوا 


مراحم كبيرة 
أذكر التلميذة التى وفعت تحت الحافلة 
ودراجتها ترقد فى دمها 
والسائق يذرف الدموع؛ مكرراً عبارة 
ال سوق ان لا 7 
أذكر أيضا أن ساقها بترت» 
وعندما نجحث فى امتحاناتها 
أعلدت الصحيفة المحلية ذلك بفخن 


وكذلك عندما تزوجت. 


معلى ذلك أنها لم تكن حياة سيلة. 

جه سين قراف 

رجال ممللحون. لم يكن الأطفال وطعنون بالرماح 
. أوتتحطم أمخاخهم. لا : 

زاح رافك لحك وك يا 


هذا شىء لايجمل بنا أن ننساه . 


إننا لا نتذكر أموراً من هذا القبيل. اا 


.القاهرة, نوفمين ١١.198!‏ 


التشعر 


لهاذا البصارة دائما بانسسون 
زهرة بسر 


«الأشياء كعادتها صماء, 


عبارة تكتبها فتاة هاوية على كارت التعارف؛ ودون وعد مؤجل منى سأجعل تلك الأشياء تتكلم 
وتتحرك فوق رؤوسكم ركمادتم ستنظرون من ثقب الباب لترونى أكلمها وأعد مربعات البلاط 
وأنتظر... 

ع ع لقو لفو 
بكل بساطة» دون أن تتخيلوا معى الولد الذى يبول دما وسط نافورة كانت من الرخام الناصع. 

هل أنا عدوانية إلى هذا الحد؟! 

أم أن البحارة أصبحوا يصطادون السمك المشوى دون أن يدركوا أننى مازلت أتمتم للمحار بأشياء 
وهمية» وأمنيات مغلفة بروحانية غريبة. 

ريما الآن أخبىء خوفى خلف صوت عال» لكندى حتما سأمارس كراهيتى التى تعلمتها مؤخراً 
لتنتفخ بطنى بطفل وهمى» سرعان ما يخرج للعالم بوجه قبيح وأحلام شرسة . 

حتما ستصدقوننى عندما أقول إن الذئاب كانت تلتف حولى وأنا نائمة على العشب متوسدة 
ذراعىي» وكان القمر يلتمع فى عيونهم عندما أقبلوا على الواحد تلوالآخر يقبلوننى قبلة المساء» 
و- دون أن تستخفوا بى كانت أنفاس الذئاب ناعمة جد على وجهى لدرجة أنى استغرقت فى نوم 
عميق» وحلمث بأشياء صماء تداعبلى» وبحبيبى الذى تحول فجأة إلى حصان يعدو بى على شاطىئٌ 
بحر تنتشر عليه هياكل عظمية لموتى بدائيين يستيقظون ليلا ليغطونى بألحفة القش الناعم. 

بالتأكيد.. 

كانت حقيبة المدرسة مليئة بالذكريات التى أصبحت تافهة» لذا لن تخير فى أى إحساس بالرثاء 
عندما أُودّع حبيبى على رصيف متسخ لا يصلح لعناق أخير. .. وسأخبره أن أحاديث الحب تموت 
ولا يتبقى سوى سخف العادات اليومية وابتسامة واسعة جد تسيل على الشفتين. 


. القاهزة ‏ نوفمير /إةة!١‏ 


. الشعفر 


بالطبع لم تكن تلك حكاية البحارة البائسين.. فهى تختلف تماما . 
كأن الشمس تغيب دائما فى مثل هذا الوقت.. : 
وأنا أقف على سطح منارة قديمة (ليس من المهم أن تكون تاريخية) المهم هو أنى أرى البحارة 
يجمعون شباكهم المليئة بموتى ملتفخين... فى حين أن نساءهم لن ينتظرن طويلةٌ» وسيتحولن إلى 
قراصنة يسبين الرجال؛ ويعلقنهم عراة بعد أن يندفن شواربهم ويخصين صغارهم. صحيح أنهن 
يرتدين العصابات السود» ويتحلين بالجماجم والعظامء إلا أنهن طيبات جداء فبعد أن قطعن أعضاء 
أزواجهن صنعن منها تمائم محلاة بخواتم مقدسة محفور عليها أحرف تعود إلى أزمنة قديمة؛ حتى 
أننى عندما أنزع تلك الخواتم تتحول إلى ذرات من التراب.. فى حين أن الأعضاء المشدودة ترتخى 
تماما. 

وأنا 22 هوة أخر:: 

كأن المنارة تغوص بى فى قاع بحر آسن. والرائحة العطنة تحيط بى من كل جانب... 

لماذا ذا أتخيل أن فتاة بائسة تستطيع ببكائها أن توقظ الموتى ... والموتى هم موتى.. لن يشعروا 
بوحيدة تحسد النائمين» وتلعن الكتب والأوراق؟ 

إذاً سأدع النساء القراصنة والموتى فى حالهم» وأدعو حبيبى لنشاهد فيلماً دمويا مير يموت فيه 
الأبطال قبل البداية» وينتهى كالعادة بانتصار الخير. ْ 

هكذا.. النهايات دائماً سعيدة! 

لكن نهايتى ستختلف تمامًا ‏ هذا ليس معناه أنها ستكون مأساوية بل على العكس ‏ سأنهي كل 
شىء بلا مبالاة .. ٠‏ 

وأمشى ‏ كالليل ‏ من غير شاعرية أو ظلال خافتة تلوح من وراء النوافذ المغلقة» وحيدة دائسً.. 
من غير رجفة أو رهبة.. ولن أبحث هذه المرة عن شخص يحترف التخفى وراء احتياجى التعس. 

سأكتفى بنغمتى الحزينة والتى سأزعج بها النائمين. 

سأقف تحت نوافذهم؛ وأغلى بصوت فج لا يتلاءم مطلقاً مع الجو النفسى للكلمات الحزينة.. 

وربما أندفع بمقعدى المتحرك وسط العربات المسرعة؛ لأجبرالناس على الصراخ» وسيضصطر 
الأطفال المتوحشون إلى التعاطف مع وحيدة تحاول إيلام الآخرين . # 
أغسطس ١1955‏ 


117 1١991 نوفمير‎  ةرفاقلا‎ 


العاديون إيجلسون في المقاعد الأمامية 
أو.. المسقسه على ساح قسامسة 


محصمود خير الل 


الشوارع التى تحفظها مثل الكف 

لا تمنح يا من الفارين قطعة عملة واحدة 
نوي 

على جثث تتحرك باتجاه الباص 

ويظن الواحد منهم (المحصل) تنيت 

إن الله لم يترك الكراسى الأمامية 
للسيدات والعجزة 

فأين يجلس العاديون إذن؟ 

الدراعات بق 

لم تعد حتى الآن سوي متكآت لإصلاح الواقع 
كذا الفساد الإدارى متكا لانهيار الدول 
رغم ذلك 0 0 


يعيش المرتشون عمراً أطول 


١991 توفمبر‎  ةرهاقلا‎ ١١6 


ويستطيعون شراء أطعمة فوقها المايونيز 
دون أن يختل نظام الله على الأرض 


عرباتهم تجدد من نفسها تلقائياً 


وليس سواهم من يستصلح الأرض 


يتصالحون دوم مع أبنائهم 

الأبناء هؤلاء لم يفهموا بعد قاعدة (اللازم والمتعدى) 
يجلسون فى الأماكن المخصصة للعبادة 

حيث يسرعون بحفظ الآيات 

ريما طؤلبوا بتسميعها صباح يوم القيامة 


وهى أبدا لا تقوم 


: كأنها تنتظر عدداً أكبر من أخطائنا . : 


لتكون مبررات تعذيبنا أقوى 


قد ينهض الواحد منا 


منشين) أنها ته كارف 


رغم أن (البنك المركزى المصرى) 
يضنٌ على جيوبنا المتسخة' ‏ 7 
العجلةٌ الحربية «الفرعونية 

ورموز ديئنا القديمة 

ومسجد السلطان قايتباى 

لم يفعلوا شيكا 

لاشفى الطفل العليل 

ولا ظهرت زوجا قوياً أمام الانكسارات 
تقرأ مثلة ١‏ 
«البنك المركزى المصرى 

جنيه وأحد ظ 

المحافظ صلاح حامد 


مسجد السلطان قايتباى» 


كل هذا 
وعلبة سجائرى التى نفدت 


لا أستطيع شراءها 


]. بالرموز العظيمة هذه 


نحن تسعدنا السجائرٌ 

0 جداً فى نظرنا 
خروج البرازٍ من مؤخرة طفلى 
وعودة ابتسامكه السعيدة 

قطعتان من السعادة 

لا أستطيع شراءهما 

بكل الرموز العظيمة 

التى يفضحها 

البنك المركزى المصرى. !8 


نذا لل 
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عمى فزدق فى الحته 

وفى السيرك فرقع لوز 
مش هو اللى اختار الاسمين 
الناس فى الحته تنادى عليه 
فزدق 


حاضر 


الجمهور فى السيرك 
فرقع فرقع فرقع 

فيرفع إيده وسله بيضحك 
على وشه المساحيق 
ألوانها مع الضوء 


بتحول وشه لأيقونه فى دير 


القاهرة ‏ توقمير !ةا 


مسعود شومان 


فزدق فاتح كشك سجاير 

ويبيع برضه العسليه والشيكولاته 
وحاجات تانيه 

فرقع يقدر يمشى على السلك 
ويترقص ويا المزيكا والسقفه 
ودى حاجات 

خدت من عمره راقات 

كان بيحب ياكل موز 

عشان جسمه يفضل كدا 

فزدق حس إن العمر بيضيّق 
على حركاته بعد ما كرمش وشه 
وضعفت عصلات رجليه 
وأسور دت التنيه اللى تحت عنيه 


فى اللحظه دى 


لاس سل 


حس إنه كان داخل عركه مالوش فيها ويسند على كتفه لحد البيت 
وطلع منها مكسور الرجل ويحكى له عن التعب اللى شافه 
ومكسور الخاطر 

دلوقتى عايش فرقع 


طول اليوم 


ادها راحم وزناقن 


من خير فزدق 
ياكل وياه على سرير واحد 
ويشرب وياه 
ويروحو البار يسكروا مع بعضش 

0 يما لحد | 3] | 
ويفضل فزدق يرقص له ويغتى له 3 
أغانى قديمه لسيد درويش مارس/ ١5956‏ ] 
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١‏ - ممثل صغير 


ما حدث فى الآونة 
الأخيرة 

بخصوص المجدون 
الذى قتل زوجته 
وذكر أسماء الموسيقيين 
والقابلات 

وهدد أن يقتلهم 
بطريقة ساذجة 

قرأ الاعلان عن ممثل 
صغير 

له لحية كبيرة 


وردفان ممصوصان 


. القاهرة ‏ ثوفمير 1491 


يستطيع أن يبكى بحرارة 
إذا أخذ اللرطيون 
زوجته 

وربما ذبحوها 

فى الطابق الخامس 
أثناء رقصها وحيدة 
ودون أن يوزعوا 
جئتها 

وضعوا مسدساتهم 
فى عدسات التصوير 
لاختباره فى السابعة 


مساء 


بجوار المتحف 


١‏ - إثارة البطل 


يأخذون كلابهم بالسلاسل 
الجديدة 
لعيادة الأطباء 
وينفون أمام الممرضات 
الألم الذى أصابهم 
فى المؤخرة 
وتحت هذيان الطبيب 
الممارسن 
الذى وضع ذراعه كاملة 
قرروا أن يذكروا 
عدد اللوطيين 
بكوفياتهم الحمراء 
ومسدساتهم التى أفرغوها 
عدالزيارة 00 
درن أن يقطعوا .. 
وريدا واحذا 
لحامل الكاميرا 
الذى أخذ من أقدامهم 
مشهذا لعصارة قديمة 

أما الممثلات 


فالمخرج ذو الضغيرة الواحدة 


قطع بحاجته إليهن 
أثناء تدريب المرصى 
على إثارة البطل 
وكذلك فى الإعلان 
الخاضن 

عن موسيقى التانجو 


ود بطريقة واحدة 


* - سعادة متأخرة 


عليكم أن تصدقوا 


وكالات الأنباء 
فقد أذاعت فى الليلة 
المأضية 


مصارعة للاعبين سود 
وجنازة لآخر الحفريات 
التى عثروا عليها 

أثناء التنقيب عن الماس 


وزفافاً اممثلة الإغراء الأولى 


وهى تقطغ أصابعها 
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بالبلطة الصغيرة 
المتفرجون لم يصرخوا 
كما هى العادة 

وفضلوا أن يمارسوا الجنس 
وحينما توزعوا 

على شبكة الإعلانات 
التى يملكها تاجر من آسيا 
لم تنقصهم ألعاب القوة 
إذ اختاروا ثورين 
وموسقيين ببذلات سوداء 
يدفعهم بعض اللوطيين 
لإحياء الحفلات الخاصة 
وانتظروا 

أن يصرخ أحد المختارين 
لتمثيل الجمهور 


١951 نوفمير‎  ةرهاثلا‎ . ٠ 


إلا أنه رأى زوجته 
المقتولة فى حادث غامضش 
تلعب البليارود 


وهى عارية تماما 
الهيبيون فى معسكراتهم 
بالحدائق العامة 

أخذوها مع اللوطيين 
واللصوص 

ولم يستطيعا أن يعرفوا 


أقدامها 

وبحثوا عن زوجة 
تأكل لحم زوجها 
وتظهر مع الحيوانات 
فى إعلان خاص 


عن السعادة المتأخرة . اا 


التشسفعسرز 


مسن هنا 
وبخار خفيف يتكائر علي المرأة 


ياسر شعبان 


لأنه فى الليل : ولا يوجد شىء يسمى (وحدة) 
حيث الملائكة تحفُ الأسرة ْ ولا بنت تستعصى على الإغواء 


والشياطين ينزلقون تحت الأغطية ولا رغبة جنسية بلا إشباع.. 
رلأنه لم يكن فى السماء قمر فقط 

ولم يكن كما حلم كثيراً ظ أصوات 

شعر برغبة ملحة» بانهزام عميق وخلق يمرون ولا يتوففون 
«فطقطق» أصابع يديه فى هدوء وتسلل على أطراف | لم يكن ضجيج 

أصابعه : ولا وشوشات. حتى 

ولأنه فى الليل ولأنه لم يكن ليل تماماً 

حيث أشياء كثيرة - بلاوجود حقيقى ‏ - وتتضخم وبقع دم على قميصه 

وحيث أمرأة تتعرى ببطء مستفز بقع دم على جلد صدره وشفتيه 
ومرآة ليس فى إمكانها إلا أن تعكس هذا الأداء الممل بقع دم فاتحة ‏ ولا أثراجرح . 
وتعكس ‏ هذا العرى الذى لن يدوم لا أثرلجسد ‏ بالتحديد 

أشياء كثيرة بلا حدود حقيقية - - ونتضخم كان يمر هكذا 

ربما ذكريات ‏ آثار لمس - روائح يمرر أصابعه على غبار يغطى الأثاث والنوافذ 
وأضراكة..: غبار خلفته أقدام بالخارج 

ولأنه فى الليل غبار على الصور على الحوائط 


وروائح تشح ببطء 


ولا شىء شخصيا تماماً 


١11 . 1451 نوفمبر‎  ةرهاقلا‎ 


5522 


0ك 


حيالات تشف ببطء 3305| ولم ينجرح لاصطداماته بالأثاث والحيطان 


أصوات تخفت يبطء * |. وتنهد عميقاً 
ولم يتحول إلى شبح ' . | : فبدا من هنا قادز) على التلاثتى 
ولم يرتحش لحد التشنج ش .. من هنا وبخار خفيف يتكائف على المرآة. * 


3 . التاهرة . تقغير ١3889‏ 


اه عاجز عن إشباعها ظ 
أنا دون ملل؛ سأظل أوسوس له أن هناك من يفضح وقاره | 
كلما اعترتنى تلك الرغبة القاسية فى التعرى حتى يقتلها بعد أن يتهمها بالخيانة 
رك حسف ش سأتسلل ‏ دون أن أقصد طبعا ‏ لحجرة البنت» 
رددت لو أحرقه فتّمحى كل القبلات التى طبعت على البنت التى فشلت كل محاولاتى للتقرب منها 
ا سأراها عارية تماماء وهى ستتسائل فيما بعد 


: : ذلك السحر الذى ملأها شبقا وجئوثناً؛ ولم يترك 
وكل الأحضان الدافكة التى احتوتئى عن د ا ى بفا وجنونا؛ ولم يترا 

لقسماتها أن تتراخى لحظة واحدة | 
سأحرق أيضا 0 
300 سأتسبب أيضا فى ضياع نقود الحلوى من الأطفال» 


0 لمسته 52007 1 _ 1 
اي حدئ تختفى رالختى وتزول مسراتي وقطع التيار الكهربى عند مشاهدة فيلم مثير 


سأكون روحا» كذلك سأفزع أصدقائى عند ممارستهم الجنس 

تتلذذ ‏ فقط ‏ بالتلصص على الآخرين سأعرف كل الذين يكرهونئى: وسأسامحهم 

دون أن يشعرواء دون أن يحترسوا من تلك الكتلة التى لأنهم أكشر كثير) مما تصورت, ولأنى لن أجد وفتا 
تشغل فراغهم .. ظ عاقيا معايهم 


سأبدأ بمراقبة أستاذى الوقور وزوجته تلهره لأنه . ٠‏ أناء 


١١7 ١991 نوفمير‎  ةرهاقلا‎ 


ألما سس سمل 


بعد أن أحترق ‏ طبعاً ‏ لن أكون روح فقط 

سأكون ‏ وهذا ما أخشاه ‏ ذكرى أيضا 

فبرغم أنى محوت أشيائى» وشوهت كل الأماكن التى 
ارتبطت بى؛ اكتشفت أن هناك كثيرين يشبهونلى 
ويمارسون نفس عاداتى من النوم فى حجرة مساءة 
إلى إعلان الكراهية المطلقة لأى نظام 

. سيتعين عليك إذن أن تعود للحياة كلما تذكرك 
أحدهم 

ستعيش نفس اللحظات الجميلة ونفس اللحظات 
المريرة 

ستعيش حياتك مرة أخرى؛ 

ستعيش لذة القلق فى زحام يكرهك ووجوه تصدك 
وأوراق كشيرة حولك وطرق أكشرء وأنت دائمًا 
مشتت؛ وحائر 

لأن بنتا تردك عن نهدها دون سبب 

وكل مرةء صوت مزعج لبوق مجذدون يفقدك رغبتك 
شاعو 

إذن سيتعين على أن أعود للحياة كلما تذكرنى أحدهم 
سأضطر أن أترك عبثى بحياة الآخرين ليعبثوا هم 
لى؟ 20 

سيجعلوننى بهلواناً يضجكء؛ ويبكى فى وقت واحد؛ 


سارى 


القاهرة توقمير ١591‏ 


ذلك الرجل العجوز المكوم فوق هذا الحمار الهزيل 

إنه يكرهنى 

لذلك لن أنتظر حتى يسقط من فوق الحمار وتنفلق 
رأسه ويموث» 

بل» سأقذفه بحجر أعددته لذلك منذ سنين وأجرى,. 
وأظل أجرى» 

ويصر حذائى صريرا متلاحقاً وأنا أجرى؛ 

وأدوس وجوه أطفال تبتسم 

سيتكرر هذا كثير) لأن النسيان ‏ ولا أدرى سبباً لذلك. 
سيفشل تماما فى إزاحتى 

إذن أنا سأتعذب» 

سأتعذب كثيراً كلما عدت لأجد فتاتى تتذكر رائحة 
لحمى يحترق 

لذلك سأتسبب فى موت كل الذين يحبوننى إلا هذه 
البدت 

هذه البنت الملعونة» التى إذا غاب الرقباء وأمنت 
نظراتهم اللائمة» 

فعلت كل الأشياء التى تراها غير محتشمة» وأخرجت 
لسانها لصورتها فى المرأة 

تلك البنت التى ستضطرنى ‏ بعد أن أتبلل تمامًا 
بالجاز وأشعل عود الثقاب الأخير- أن أتراجع 


أتراجع لأشم رائحة الجاز ورائحتى مرة أخرى 


ان 
أعود.. أعود إليك وحدكء ريما تذبحيلنى 


ربما أضحك وأبكى؛ أصرخ وأهمس ووجهى بين 
يديك 


لوكان هناك بحر لجريت خلفك» وغمست وجهى فى 
الرمل 


مل 
سأتمدد عارياً وحيدا وعظامى بارزة بشكل مخيف 
ووجهى ناحل وعيناى غائرتان ولا أشغل من السرير 
مساحة إنسان عاش اثنين وعشرين عام فقط ‏ 

ولا يستطيع أن يتجرد من اسمه؛ ولا يستطيع حتى أن 
ينسيء؛ ينسى أنه سعى وخاب أوفاز 

سأتمدد عاريا وحيدا مترقبا طلوعهاء ملتهب ' 
ومشدوهاء 

إنها دميمة جد وتجذب عضوى نحوها بعلف 

بعد أن تغرز فيه أظافرها ليقطر دماء وصديدا 

آأه يا حبيبتى ظ 

لا تتركينى عاريا وحيداء لأنى أشعر أن قارا ثقيلا 
على صدرى؛ ورائحة زكئبق لزج تخنقنى 

ولا أجد خلاصاء 

فقبلينى قبلة طويلة وامسحى جبيئى 


حبيبتى» 

هل تلعقى جسدى فتلسعنى جراحى هل أرى دمى 
يعلق بأنفك الرقيق البارز وشفتيك الصغيرتين؟ 

آمو لا وقت للكلمات 

فكلى كبدى واستشعرى مرارتهاء اضغطى 

لينزل خيط الدم من بين شفتيك على نهديك 
فترتجفى ويختفى هذا الحلم من جوفى» يختفى 
خوفى؛ لأنى أنال هذا الوجه كما أردت لأول مرة 


لأنى سأبقى أنا دون ازتواء دون حكمة أوانشوة باردة 


ماكءه 


ياه.. مات دون أن يحفر قلباً وحرفين بالإنجليزية 


على شجرة عجوز ينخر السوس خشيها 

كم أحسده 

كم أود أن أجهر بجسدى له ولو لدقيقة واحدة 

لكن 

فراغ مفزع ينتشر حولى 

وسكون 

سوف أستلقى على العشب وأترك رأسى بين الأعشاب 
وأستمد منها إحساسات رومانتيكية 

حين أجد الفراشات تهتز فوقها. 


كما تهتز فوق زهرة 


١10 9931 نوفمير‎  ةرهاقلا‎ 


وحين أنتشى والله حياة المدينة مقرفة ولا تعادل حجرأ 
أستطيع أن أجلس فى زاوية وأغنى- فى بطاء تلقيه فى بركة ماء راكد 

رتعتافن ونتن لفسا اشنواة إلى الحاو لطت فى أستحلفك أن تدفننى بجوار شجرة وارفة الظلال 
حياتى هكذاء 


هكذا عندما تركتها تحكى عن أحلامهاء وتبتسم سرك ف لز امه لسع رريدا المج 
فى خجل قبل أن تقول: سننجب ولد وبنتا صوت ارتطام المطر بالصفيح الصدئ - وربما 


وربما ابتعنا قطعة أرض خصراء وكما فى التمثيليات تتبعت رائحة الخشب المبتل» وقذفت الشبابيك 
الأمريكية ‏ تماماً ‏ نلبس الجيئز . ' التى يشعر أصحابها بالدفء فى الداخل ‏ 


ونروض الخيول» بحصى صغير. ا 
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و كانه أنسسا ‏ 


ولنسسة ططهنت 


المشكلة 

إنى واسع أكترم اللازم 

الهدوم بتكبر مقاساتها 

ومحزقة 

السريراللى نمت فوقه من ١7‏ سئة 


هوهو 


رجليك بتعدى من شبابيك ديله الواطى. 


الأفراح مشكلة كبيرة 

لأن معندكش مقاس مناسب 
تروح بيه 

وانت فرحان بروحك 

على الأقل 

مش هائركن نفسك ف ركن 
وتبتسم أبتنسامة سخيفة 
لأخت صاحبك 

معناها لسه يدرى عليا 
تحاول تبلع صوتك 


اللى الناس بيسمحوه 


لدرجة إِنّك مبتصدقش 
ملامحك بتحاول تلساها . 

ف أول زحمة تدخّل نفسك فيها 
مشكلة كبيرة 

وهئ بتبصلك من فوق لتحت . 
وانت مشلول ف جسمك 

ومش عارف تهدى رعشتك 
وفوراً 

تطلب مقاس مناسب 

وكأنه لكل واحد مقاسات مختلفة 
السرير قصيّر 

حبيبته طويلة 

يطول نفسه 

عشان ميحرجهاش وهو بيحضنها 
أو وهم بيرقصوا قدام الناس 
تحط نفسك ف القالب 


وتعمل وأحد جديد 


١١1  1991/نبمفون القاهرة.‎ ٠ 


قبل ما تلحق تتخدق 
وانت ماشى 

تبص بلص عين 

على واجهة محل إزاز 
مستنى يكون شكلك مناسب 


وكل مرة تنصدم 


(0 

وكأنى ريشه بيمرجحها الهوا 

فضا كبير فى صدرى 

حاسس كأنّى اتخليت 

جسمى برايا 

ومش باقى غير شبحى بيفكر 

ف إِنّه أنا - خفيف خالص. 

وخطوتى بتعرف تعمل رنّه مخصوصه 


. القاهرة . ثوفمبر ١5419‏ 


ع الأرض 

وباخاف كتير اقعد 

ف أماكن صيقه 

أ على كراسى سهل تنكس 
مهموم بجسمى اللى شايله بينهج 
من كام سلمة طلعتهم 

بس فاصضى خالص 

ومش عارف أملانى بإيه 
حتى النوم اللعين 

مش رأضى بيجي 

عشان اتخمد. 

عمال يبعد 

ويقرّب 

ومش شايفه كريس 

وكأنه أنا باللبط 


بيرقص. ا 


فى الطريق لتورنة الزفاف 


صالح الفسازق 


044 خطوة عا السجاذه الطريله 
يلبسو بعض ملابس الزفاف 
جرافته .. طرحه 
ترتاح على صدره 
تخش إيده شعرها 
هوذه- 
يا سلام لما تملا تقاطعيك عينى 
ورا الشيش بيتلصص عليهم 
يموتوف جلدهم 
فيدور الفراش الملون حوالين رأسهم 
كسر الخاطر متعب ٠‏ 
فيا عليهم المصحصحة أسرحى 
الشط بطولة فاضى لكم 
ترشه بالمايه فيرشها ويحلا الهزار 
أنط ‏ أنا ‏ للقارب بقوة حدفتى للمجدافين 


رمحين ف عين الشمس 
وأجدف بإديا لبعيد 

شكلهم مفرح 
واحد م المعازيم وزع ألبومات 

لصوره وصورها 

قيا عانق ضغيرين ٠:‏ لما كنروا شوية:..ولما:: الخالئم 
فات..فات 
فوق صنيته قدم لهم كاميرا 
يارتها كانت زفه سريه 
- إضحك عشان الصوره تطلع حلوه 
بص لها ذى بصة سالفادور دالى لمراته 
قام الشيش مفتوح بغلاسه 
ونزل الفراش يدور حوالين رجليهم 


اللى مش لامسه الأرض . «. 
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هين كان الفمسام عسوي 


محمد ابراهيم ابو سنه 


د أمهابتى للحظة:. 3 معلق فى سقوف السنين 
قبل أن يغلق الورد أجفانه لغمام رأيته وهو يهمى 
وتقيم الغيوم تحت جفونى فوق زهر الأيام 
ويؤوب اللهار محض ظلال فى شجر الأحلام 
تتثلى مذبوحلةً 
ٍ فى ظنونى رقرقته أنامل 
إنه صخب البحر «يعترى هوس القلب» 


ما تقضت لباناته.. 
فراقصته غصولى 


كل ماكان تار 
فى مرايا العيون 
يسكب تكرلة 


حديناً يسيل إثر 


والليالى تتوالى 


حنين 


والذى راح 
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كدموع سذيلة 

فى عيوثى 

كيف أنسى 

ودفاء صدرك 
مازال ربيعى 

ونداء الجدران 

فى بيتى 

الذى قد خلا منك 
غناء كأنه صدى 
لأنينى 

كيف أنسى 

وأنت ملء سطورى 
كواكب» 

وجميع الأعضاء تزهر 
بالذكرى 


كا 


وظلال الأيام 


- 


تمصى 


لمعبد فى كهوف السكون 


لتؤدى صلاتها لعيون 
سحرتنى ودعتلى 
لمراعى الفردوس 
500 

وقد تناءت شجونى 
فدعينى للحظة أتمنى 
رجوع ساعة جمعتنا 
أتشهى جمالها 


أننى كنت فى الأرض 
مالم تكونى . ا 
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بيك يد هنبا لات 


لملائكة " 
25 

وأطفال شجعان 
لساحات ومرابض 
لنافورات 

وشموس 

لموسيقى وأعلام 
لقبلات تحت المطر 
لمعاطف وخوذات 
لأنهار وجسور 
وغابات 

لزوارق وأغنئيات 
لانتحاب أرملة 


وعودة جندى 
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عغسيهد صحمسالح 


لرحيل مفاجىء 
لدانة تسقط 

ووردة تستقبل الشروق 
للكرة والميدان 
لطابور الصباح 
وعصا المعلم 

لأزيز الساقية 

ونخلة الدار 

للرغيف والدجاجات 
والحليب المتدفق 

من ضرع ممتلئ 
للعربات والغبار 

وأ أعمدة الكهرباء 


لعبور المشاة 


وصحراء 

لشاهد فبر 

وصبارة 

لعصفور وحيد 
وثعبان 

يئام بلا غطاء 
عن 

لأكواب وأباريق 
لسهرات ونياشين 
لمخادع ورياش 
لفساتين سهرات 
وعشاق مجهصين 
لخونة مكللين بالغار 
لتصفيق الجماهير الحمقاء 
لسواد فساتين الحداد 
لقطارات 


لاتصل فى مواعيدها. 


لعربات مترو مجهدة فى الزحام 
لأنفاس متلاحقة 

ووجوه جامدة 

للأتربة العالقة 

وذرات عوادم السيارات 
لمرضى الربوو 
والبلهاريسياء 

والإسقربوط 

لدماء الأسفات 

وجرائد المعارضة 

لبائعى الأمشاط والدبابيس 
لأوطان تباع وتشترى 

فى سوق نخاسة التلفاز 
لعمالقة وأقزام 

لبارود 

وكلاشنكورف 

لموتى وأحياء 

لكل هؤلاء 
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ظ تاتسل لمر العسنتب: 


عبدالوصاب الإسوائن 


كُمْ . من هذا الذى يقف تحت ظل شجرة اللبخ فى ساحة 
3 الجامع القديم؟.. يبدو أنه صلاح.. خطيب شقيقة 
مراد الأخرى.. نعم؛ إنه هو.. هذا ممن يشم المرء فيهم رائحة 
الأحبة.. يجب أن توثق صلتك به رغم فارق السن: 

أهلا بشاعرنا الذى يمتعنا بكلامه فى حلاوة بلح العجوة. 

تهللث أساريره كأننى أهديته بقرة بمولودها.. ظهرت 
أسنانه العريصة تشبه أسنان جملنا الذى غرق فى الفيصان 
الماضى؛ وهو يبتسم بكل كيانه شأن المهووسين بالكلام الفارغ 
الذى يسمونه الشعر؛ وقال: 

- يا مراحب بالشيخ عطران. 

لن أتركك تتحرك من هنا إلا إذا أسمعتنى آخر أشعارك. 

- لو حضرث الليلة عرس التميمية» تشبع شعرا.. منافسى 
الأساسى سيصل اليوم وأنا أستعد له من شهر طوبة. 

- من هو؟ 

الشاعر (عزيز) الزعفراني.. 

انفجر الاسم فى رأسى مثل مدافع الإنجليز.. هذا ابن شقيق 
عمدة البارودية ومن المهووسين بالشعر والغناء فى الأفراح.. 
هى فرصتك لتشرح له سر ما يجب إبلاغه إلى عمه.. لكن 
كيف يأتى إلى بلدنا الهائجة ضد أسرته بالذات؟ 

ألا يخاف على نفسه؟ 
ْ - عزيزلا يعبأ بهذه الأمورء ثم أنه محبوب من أهالى 
' بلدنا. 
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- كيف أراه ؟ 

- فى العرس. 

- وقبل العرس؟.. قصدى أريد أن أجلس معه وأسمع شيئا 
من شعره؛ فأنا رحق رسول الله؛ أحب الشعر والشعراء.. 

- ظهر اليوم سيتناول طعام الغداء عند مختار. 

- مختار شقيق صباح؟.. فصدى شقيق مراد؟ 

- نعم؛ وإذا لم يكن عندك ما يشغلك؛ تفضل بالحضور 
لنتغدى معا.. سنكون وحدنا وتسمع منه مئات «الأدواره من 
الشعر. 

- أحضر بدون دعوة ؟ 

- أنت كبير المقام؛ وجودك فى أى مكان يشرفه؛ واعتبر 
نفسك مدعوا منى. 

هى التى فتحت لى ألباب .. صباح .. حين وقع بصرى 
على الوجه المليح كدت أنكب على وجهى. تمالكت نفسى وأنا 
أقول بصوت بدا لى متهدّجا ؟ 

- كيفك يا بنت المرحوم؟ 

أهلا يا عمى.. 

جاءتنى كلمة هيا عمى؛ كاللطمة التى باعدت بينى وبينها 
إلى أكثر من أربعين عاما.. حاولت الابتسام وأنا أتساءل: 
مختار هنا؟ 

أجابت وهى تتراجع مع الباب الذى فتحته على 
مصراعيه: تفضصل.. سيأتى حالا. 


ترحيبك الحار يحزئنى. دعوتك لى بالدخول يوحى بكبر 
نش فى تخلرك ++ الوكذت شنابا لنطيث تشنف وجيك بطرت 
شالك وتراجعت تستأذنين لى. 


من أعماق البيت جاءت والدتها الحاجة حفيظة.. تمسح 
كفيها بخرقة قديمة ونبرات الدهشة تشيع فى صوتها: أهلا 
بحصرة الشيخ. 

صافحتني وهى تلف كفها بطرف عباءتها.. 

أشارت إلى أريكة خشبية فى مدخل البيت» لكننى تعمدت 
مواصلة السير متمهلا... لو جلست فى المدخل؛ ربما انسحبت 
الحبيبة إلى غرفة الموقد فلا أراها.. تظاهرت بتفحص البيت.. 
الجدران ذات الطوب اللبن.. نخلة طويلة حولها بناتها الأربع.. 
الزير الكبير.. دجاج سارح فى صحن الدار.. فى كل التفاتة 
تقع عبناى على وجه صباح التى وقفت تتطلع إلى باسمة.. 


وجهها فى بهجة غلة القمح المغسولة» مشرب بحمرة خفيفة؛» . 


أخطر ما فيه العينان الآسرتان؛ حين تبنسم يخيّل للمرء أنهما 


تدعوانه للغزل.. 
قالت الأم؛ صلاح أخبرنا بأنك ستشرفناء هذا يوم مبروك» 


تربعت على حصيرة فى زاوية أرى منها من فى داخل 
غرفة الموقد» ومن تحت سقيفة المدخل؛ والطرقة المؤدية إلى 


هذا المكان لا يليق بمقامك؛: تفضل على الدكة أو على 
سرير الحبال. 


تظاهرت بتأمل ما حولي كأننى أستعيد ذكرياتى: 

- كنا نلعب فى هذا الحوش أنا والمرحوم حيئما كنا صغارا» 
أين تلك الأيام؟ | 

ما الذى جعلك تقول هذا الكلام الذى يصورك فى سن 
أبيها؟.. ثم أنك لم تدخل هذا المخروب فى حياتك فلماذ تسىء 
إلى تفسك؟ 


تهدّج صوت الأم وهى تقول: الأيام الزيئة راحت. لملمت 
عباءتها وجلست على حصيرة من السعف قرب مدخل غرفة 
الموقد؛ ومضث ترحب بى؛ في حين راحت صباح تجهز لى 
الشاى وتشرف على الأوانى الموضوعة فوق النار» أرى جانب 


وجهها وهى تجلس القرفصاء؛ بعد أن طرحت على كتفيها 
عباءة قديمة لامهاء لم تنجح فى إخفاء تكوينات جسدها الرائع 
الذى يشبه شجرة السيسبان الرشيقية مغروسة فوق كثيب .من 
الرمال» لابد أن تظفر بهذه الفتلة حتى لو بعت فى سبيلها ربع 
فدان وخمس بقرات وطلقت واحدة من نسائك. 

- مختار سيتأخر؟ 

سيأتى حالاء شرفت بيتناء 

يبدو أن الناراسعت أصبع الحبيبة» تنفض يدها يشدة وهى 
تعض شفتها السفلى وتنظر إلى أمها وقد بدا الألم على وجههاء 
ليتها أصبعى أنا التى لسعتها النار؛ ليت لى السلطة لأقوم 
بتدليك هذه الأصبع اللطيفة» كيف تجرو النار على إيذائها وأنا 


موجود؟ 
جاء مختار بجسده الممتلئ قليلاء عانقنى مهللا ثم قال 
متعجبا: 


لماذا تجلس هنا؟.. تعال بنا إلى «الديوان» في الداخل. 

- دعنى مع الأحبة؛ منذ زمن طويل لم أدخل بيتكم. 

قال وهو يتربع على حصيرة قريبة ملى: 

صلاح أخبرنى بأنك ستتفضل بزيارتداء هذا شرف 
للجعنا كله. 0 

- وأين صلاح؟ 

ذهب لاستقبال عزيز الزعفرانى عند المعادى. 

وقع اسم عزيز فى أذنى موقعا غريبا.. فقد نسيته رغم 
أننى جئت أساسا من أجله .. يبدو أن هيامك بهذه البدت سوف 
يعصف بك مادمت نسيت المشكلة التى فد يتوقف عليها 
مصيرك.. 

مختار يجلس متحفظا .. ثيابه الغالية الثمن لا تليق 

بالجلوس على الحصيرة.. بعد زواج شقيقه من ابنة العمدة 
حدث انقلاب فى حياته.. هذا الغنى الطارئى ليس فى 
صالحك يا عطوان. .قبل أن يجلس أخوها الكبير على الأريكة 
الملاصقة لأريكة العمدة:؛ لما كلفك الأمرأكثر من إشارة 
بسبابتك.. خطيبها لن يشكل عقبة .. يمكن الإيعاز إلى شيخ 
البلد الذى يتبعه ليقذف به إلى «الجهادية؛ حتى ولو لم يصبه 
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«الدوره .. وإلى أن يثشبت أنه غير مطلوب تكون سرت على 
تجنيده سنة كاملة تفعل فيها ما تشاء .. لا سيما وأن قبيلته 
ليست كبيرة يخشى شرها.. الحاجة حفيظة سوف يسعدها أن 
تصاهرك كواحد من أركان البلد.. مراد نفسه كان يمكن أن 
ترصيه بكمن نصف بقرة ليفسخ خطبة شقيقته فى الحال» 
ومختار تكفيه نعجة.. الأمور تعقدت الآن بعد أن صعدت 
الأسرة إلى طبقة حكام البلد.. 

من الخارج .جاءت خطيبة صلاح الشاعر.. توأم صباح.. 
منذ يومين عرفت أن اسمها حمدية.. الشبه واضح بينهما لكن 
الحبيبة أجمل بثلاث درجات.. جفلت قليلا حين رأتني؛ ثم 
تمالكت نفسها عندما ابتسمت لها مرحبا: «أهلا يا حمدية» 

أهلا يا عمى.. 

كيف التخلص من «عمى: هذه التى تقف عقبة كالشوكة 
فى الحلق؟.. 

دخلت وهى تتعثر فى ثوبها غامق الحمرة وتدارى نصف 
وجهها بشالها من القطيفة الصفراء.. تحمل فى يدها متطفًا 
صغيرا مبرفشًا على شكل المثلث؛ امتلاً حتى حافته بأشياء, 
يبدوأنها من متطلبات الوليمة.. دلفت إلى غرفة الموقد فى 
اللحظة التى تنحركت فيها الحبيبة فى اتجاهنا تحمل صينية 
الثناى.. وهى تناولها إلى مختارء رفعت وجهى أتأمل محاسنها 
متظاهرً بشكرها.. وقع بصرى على «خال؛ يقبع أسفل خدها 
الأيسر لم أره إلا اللحظة.. عليك أن تخطط لكى تتمكن من لثم 
هذا الخال بالطريقة نفسها التى خططت ودبرت بها لدتفوز 
بمنصب مشيخة البلد وسط زحام المنافسين. 

- متى تزوج ولدك الكبيريا حضرة الشيخ؟ 
تسألنى الحاجة حفيظة.. هى تحب زوجتى الأولى- أم 
الأولاد لقرابة بعيدة بينهما وتكره زوجتى الثانية ‏ بنت زعيم 
الهوارية» وابئة شقيقة أكبر أعيان قبيلة المراشيد ضايقنى 
السؤال فأجبت (قريبا) ثم حولت دفة الحديث: 

- فى الشهر المقبل سأقوم برحلة إلى القاهرة والإسكندرية.. 
هل تريدون شيئا من هناك أحضره لكم ؟ ْ 


٠‏ 2 قالت الأم: بارك الله فيك. 
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تنبهت صباح إلى حديثى عن القاهرة والأسكندرية.. 
التفتت ناحيتنا فالتقت نظراتنا وعادت لى الزلزلة القديمة.. 
هاتان العينان ستفقدانك عقلك؛ شديدتا السواد؛ ناصعتا 
البياضء لا ينتظرك منهما غير الجنون.. 

فتح الباب ودخل راغب.. خطيبها.. توترت حين وقع 
بصرى عليه.. هذا خصمك .. تأمله.. فى العشرينيات.. مثل 
مختار وصلاح.. متوسط الطول.. ما الذى يعجبها فيه؟.. 
ثوبه مما يرتديه عامة الناس.. عمامته من قماش رخيص.. 
صافحنى باحترام وجلس بجوار مختار.. حيا حفيظة بقوله 
«ياخالتى».. يعد نفسه فى بيته.. ثمة قرابة تربطه بالأم.. نظر 
نحو صباح وابتسم.. ابتسمث له وعيناها تلمعان وشاع السرور 
فى وجهها.. تجأد.. سيطر على نفسك.. تكلم كيلا يظهر على 
وجهك ما يريب.. ماذا تقول؟.. أى كلام لا معنى له.. 

دخل الشاعر صلاح كالزوبعة.. لم يرنى فيما يبدو.. قال 
لمختار فى لهفة: تعال حالا.. عزيز العمدة فى الخارج. 

ثم خرج ثانية؛ وهب مختار وراغب وتبعاه.. 

وقفت الحاجة حفيظة.. وجهت نظرة صارمة إلى ابنئيها 
كأذها تمذرهما من خطر داهم.. طوقت صباح وجهها بشالها 
فلم يعد يظهر منه غير عين واحدة . حين أرسلت طرفى نحو 
العين دارت الدنيا بى.. بريق غريب يصدر منها يصيب المرء 
بالخور.. الحاجب» فوق العين ذات الجفن الفاتر» كأنه مرسوم. 
هذا جمال غريبء يقدم نفسه» فى كل لحظة» فى ثوب جديد.. 
لست أدرى هل علبة الحبوب المنومة مازال فيها شىء؛ أم أثلى 
فى حاجة إلى واحدة جديدة ؟.. 

حمدية فعلت مثل الحبيبة ولفت الشال حول وجهها.. دخل 
عزيز الزعفراني وهم يحفون به.. فى مثل عمر مختار 
وصلاح.. نحيل الجسد.. يميل إلى الطول.. وجهه فى وسامة 
آل الزعفراني.. ثوبه وعمامته يدلان على أنه من العائلات 
الكبيرة.. وقفت عند اقترابهم.. قدمنى إليه مختار: ٠«حضرة‏ 
شيخ البلد..عمنا عطوان». صافحنى بفكور غريب رغم أننى 
هززت يده بقوة وأنا أرحب به وألقبه بالبك.. يبدو أنه ظن 
أننى شيخ ٠نجح؛‏ وليس شيخ بلد ومن كبار الأعيان.. كان 
الواجب على هذا الأبله أن يدظر إلى ملابسى ليعرف من 
أكون.. تحمل يا عطوان.. وجودك فى هذا المكان الحقير هو 


الذى جعله يستهين بك.. الصبر.. لابد من إبلاغ الرسالة إلى 
بسيونى بك ولو تجشمت المشاق.. ثم أن قربك من الحبيبة 
يخفف عنك.ء 

لجو رشي فى عجو لل لواو ورا فا 
تفصل يا حضرة الشيخ.. 

جلسنا فى غرفة يسمونها الديوان.. حجرة عادية بها 
بعض أسرة الحبال المنهالكة» ومفروشة بحصير من السعف 
متآكل الأطراف.. واضح أنها مازالت على خالها منذ أيام 
المرحوم شفيق يفقره العريق.. 

مصوا يتكلمون ويتضاحكون بسبب وبلا سبب.. جلسة 
صاخبة أعتقد أن نسبة ضغطك ارتفعت فيها إلى درجة 
الخطر.. عزيز تبدو عليه سيماء أبناء البيوتات الكبيرة فى 


القياب فقط.. تصرفاته تدل على أنه يتحرك بين أصدقائه 


وهذا شىء عجيب .. كان يجب أن يحافظ على مكانة أسرته 
في اختياره لأصدقائه.. يبدو أن هوسه بالشعر أفسده وجعله 
يخالط من هم دونه فى المستوى.. 

مسخدار يقوم على خدهلدا .. أكثر من مرة أسمع صوت 
ريا يشبه نغمات الريابة حين يدللها العازف. يتلل إلى 
عظامك ويعشش فى الدخاع.. كيف الوصول إليها وهذا 
ا ا 

تنبهت على صوت عزيز يقول: 

- قبل الغداء أريد زيارة الشيخ أيوب العراصمى. 

أول القصيدة كفر.. لم يجد من يود زيارته غير أبغضش 
خلق الله إلى نفسك.. لكن ما علاقة هذا الولد بفرعون؟.. هل 
هذا يطابق المثل القائل: البيض الفاسد يتدحرج على بعضه؟ 


يا مختار.. 
هذا صوت الحبيبة.. إن لم تفز بغير هذه النغمات فى 
أذنكء فأنت الرابح.. 


خرج مختار وعاد يحمل أربع علب سجائر.. فتحها ودار 
بها علينا.. قال عزيز يخاطب صلاح الشاعر: أريد خمرا.. 
دهشت للجرأة التى يقول بها هذا دون اعتبار لوجودى.. هذا 
التافه لأنه من أسرة الزعفرانى يظن نفسه فوق شرع الله.. 


أومأ صلاح إلى مختار فخرجا معا.. ها قد بقينا وحدنا 
وثالئنا هذا الراغب.. عليك أن تبحث عن حجة لكى يخرج 
ويتركك تنفرد بهء 

- عدم المؤاخذات يا راغب.. عطشان. 
مد يده إلى المائدة الصغيرة أمامنا وتناول كوز الماء وقال 


لى: 
تفضل1 
الكوز أمامى وام أره.. تناولت رشفة وقلت: الماء بارد. 
بارد؟ 
- قصدى ساخن. 


نظر لى بدهشة ثم حمل الكوز وخرج. .حاقدحانت 
اللحظة فعليك بالإيجاز.. فوجئت به يسألني: قلت لى اسمك. 
عبدالعاطى يا عم؟! 

تحمل.. اسمك الذى يدوى مثل الطبل فى بلاد المركن؛ 
هذا التافه لا يعرفه.. 

اسمى عطوان.. أنا شيخ بلد. 

أهلا وسهلا.. إياك تكون أخذت على خاطرك وأنا أطلب 
الخمرة.. 

أبدا.. كلنا كنا نفعل ذلك.. زمان. 

- أصارحك القول يا شيخ.. اسمك عطية قلت؟ 

- عطو..ا|..ا|..ن.. عطوان.. أنا شيخ بلد ومن أكبر أعيان 
دكرم العنب .. 

- حصل لنا الشرف. ..صراحة يا شيخ عطوان هذه الدنيا لا 
لاتطاق لولا الشعر والخمر والنسوان. 

- صدقت ياعمدة .: 

- يعني موافقنىي؟ 

تضاحكت وأنا أجيب: موافقك. 

إذن» تشرب معى حين تأتى الزجاجة.. 

- اعفنى» أشرب مع أصحابك. 

- مختار فقط يشرب؛ صلاح لا يحبهاء والآخر.. ما اسمه؟ 
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- راغب. 

يبدو عليه أنه لم برها فى حياته؛ لابد تشاركنا الشرب. 

- أخشى أن يشمها أحد فى فمى» تحن الآن فى النهار. 

- دعك من الناس .. أفعل ما يحلو لك دون اعتبار لأحد.. 
ثم أن الإنسان لا يشعر بحلاوة الشرب إلا مع الأصدقاء. 

ماهذه الورطة؟.. كيف تخرج من هذا البيت وأنت 
تتطوح فى رابعة النهار؟.. هذا ولد ظاهر الفساد ومن عائلة لها 
نفوذها لا يهمه ‏ أى الناسء لكن ما موقفك أنت إذا شمها أحد 
فى فمك غير سقوطك أمام أهل البلد؟ .. هل تجاريه لتكسبه 
إلى صفك فيحسن شرح رسالتك إلى عمهه أم تمتنع فتضيع 
الفرصة؟ 

دخل علينا مختار يحمل كوز الماء.. رسالتك لن تصل 
إلى بسيونى قبل يوم القيامة فيما يبدو.. 

دخل الشاعر صلاح وقال لعزيز ضاحكا الله يحرقك بالجاز 
يا شيخ.. طوال هذا الوقت ونحن نتوسل لشخص لا يساوى 
فبضة تراب؛ لكى يعيرنا زجاجة أو يبيعها لناء 


يعنى سبع أم ضبع؟ 

صلاح لا يكون ضبعا أيدا.. 

جاء مختار يحمل الزجاجة ملفوفة فى جلباب قديم وهو 
يقول ضاحكا: من حسن الحظ أن أمى وأخواتى لم يعرقن أنها 

ثم أزال الجلباب وأشار إلى الزجاجة وهو يقول إنها من 
النبيذ القبرصى .. لكنني حين لمحت الورقة الملصقة بها تأكد 
لى أنها ليست قبرصية كما زعم. 

مضوا يتكلمون ويتضاحكون.. لاحظت أن (راغب) غير 
منسجم فى جلسته معهم.. يبتسم حينما يخاطبونه ثم يلوز 
بعالمه.. شىء طبيعى.. هو مسكئول عن أسرة كبيرة بيدما 
بتمرغ هذا العزيز فى خيرات أكبر عائلات المديرية؛ ومختار 
فتحت له ليلة القدرحين جثم أخوه فوق صدر بنت العمدة.. 
أما صلاح» فرغم بساطة أسرته» فهو لا يبالى شأن المجانين 
الذين يسمونهم يالشعراء.. 
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أشار عزيز إلى الزجاجة وقال: أتركوها الآن؛ هيا نزور 
الشيخ أيوب . 

قال راغب: سأنتظركم هنا مع الشيخ عطوان. 

سارعت أقول: كلاء سأذهب معهم. 


من يدرىء ربما أتيحت الفرصة لتخلو به هناك؛ رغم أن 
هذه الزيارة كريهة إلى نفسك. 

هذه أول مرة أدخل فيها ديوان أقدم المشايخ.. لست أدرى 
لماذا يشمخ بأنفه فى السماء؛ وأثاث ديوانه لايزيد عن أرئك 
خشبية حائلة اللون» وبضعة أبسطة قديمة محليّة الصنع.. 
تعائقا هو وعزيز بحرارة دلت على عمق المودة بينهما وهذا 
شىء غريب.. فالذى أعرفه أن هذا الفرعون لا يطيق الأسرة 
الحاكمة فى البارودية ولا تطيقه فكيف تقوم صداقة ببنه وبين 
أحد أفرادها؟ 

فى الجدار المواجه للداخلء صف الصور تتوسطها واحدة 
كبيرة لرجل ملتح على رأسه طربوش؛ أظنه الزعيم الذى يحبه 
فرعون وصحبه المسمى بأحمد عرابى؛ ولم أتبين أصحاب 
بقية الصور لبعد الجدار عنى.. 

سمعت عزيز يسأل عن مهندس من الطلمبات.. من لهفته 
أحسست بأن ثمة صداقة تريطه به.. هذا المهندس من أبغض 
الناس إلى نفسى .. جاءنا من الوجه البحرى ويكاد يقيم عند 
هذا الفرعون.. لاحديث لهما إلا عن زعيمهما.. يزعمان بأنه 
من أعظم الرجال الذين أنجبتهم الأمة ويقولان كان سيجعل 
من مصر دولة ذات شأنّء مع أنه؛ ويشهادة الحكومة نفسهاء 
وشهادة الناس المحترمين الذين يكتبون فى الصحف»ء جلب 
الخراب للبلد.. فرعون يقول لىء بين لحظة وأخرى ,أهلا 
وسهلا؛ ثم ينشغل مع هذا العزيز.. يخاطبه مبتسماء بعد أن 
جلسا على أريكة واحدة؛ وكأنه ولده آب من سفر.. جميع 
أحاديئهما يصوت خافت أسمع أقلها ويضيع منى أكثرها.. 

صلاح ومختار وراغب جلسوا فى أحد الأركان ومضوا 
يتهامسون ويضحكون وها أنت ذا الغريب الوحيد بين القوم .. 

دخل علينا المقدس جرجس النساج؛ جار فرعون وصديقه؛ 
بوجهه النحاسى وشاريه الكث.. يبدو فى الخمسين مع أنه أسن 
من ذلك بكثيرء عليه ثوب أسود فضفاض من الغزل المحلى؛ 


وعلى رأسه عمامة ضخمة.. تصافحا هر وعزيز بحرارة» 
وحين رآنى مد لى أطراف أصابعه دون أن ينظر فى وجهى؛ 
ثم رفع أريكة بمساعدة ابن فرعون الأصغر وجلس عليها 
قبالتهما ومضوا يتكلمون بصوث خافت وعمائمهم الثلاث تكاد 


جرجس هذا يبغضنى وأبغضه وكل تصرفاته تدل على أنه 
لايحترم منصبىء ولولا أنه من أسرة قوية ويملك قدر) لابأس 
به من المال؛ لجعلته يرفع كقّه إلى جانب أذنه؛ كما يفعل 
الجنود أمام جناب المأمور» كلما الدقى بى في الطريق.. لكن 
الأقدار انتقمت لى منه فأغلقت مبناه الكبير الذى كان يعج 
بأنوال النسيج ويعمل به الكثير من الخلق؛ عندما امتلأت 
الأسواق بأقشمة الإنجليز» فبارت تجارته مثلما ضاعت 
العمودية من آل فرعون واللهم لا شماتة. 

جاءنى صوت عزيز يقول لأقدم المشايخ وجرجس النساج: 

اطمكنوا من هذه الناحية. الأهالى لا يصدقون ما تقوله 
الحكومة عنه.. وحدث من حوالى عشرة أيام.. 

ضاع منى بقية كلامه حينما ارتفع صوت صلاح الشاعر 
بقول لصأحبيه: 

كان هويقول «دور؛ شعرء وأنا أرد عليه بدور» وقبل 
طلوع الفجر بحوالى... 

اختلطت فى أذنى أحاديث الجماعتين إلى أن دخل علينا 
مهندس الطلمبات.. فى حدود الأريعين» عليه جلباب قاهرى 
أبيض من ذلك النوع الذى تعلوه ياقة عالية؛ وفوق الجلباب 
سترة زرقاءء ولا يغيظنى شىء مثلما تغيظنى هذه القلنسوة 
التى يضعها على رأسه والتى يسمونها «البيريه». 

تصافحا هو وهذا العزيز وأخذا يتكلمان فى وقت واحد؛ ثم 
جلس المهندس بجوار المقدس جرجس ومضوا يتهامسون» 
وبين وقت وآخر ينظرون ناحيتى كأنّ وجودى يضايقهم نرتفع 
الأصوات أحياثاء ثم نتداخل كلمات الجماعتين فلا أفهم شيئًا 
بما يقولون.. أو مأت إلى ابن الشيخ أيوب الذى يوزع علينا 
الشاى وهمست له أسأله عن أصحاب الصورء انحنى أمامى 
وهو يشير إليها: 

الكبيرة للزعيم أحمد عرابى؛ والتى على يمينه لسعد 
زغلول» والذى على يساره مصطفى كامل» وصاحب الشوارب 


هو محمد فريد؛ وأصحاب العمائم رفاعة الطهطارى وعبد الله | 
النديم؛ أما تلك التى يتلفعٌ صاحبها بالشقّة؛ فهى لعمر 
المختار.. 

ما هذا؟ .. جميع هؤلاء الأشخاصء فيما أعتقد؛ من 
الخارجين على القانون؛ والواجب أن يبلغ المرء الحكرمة عن 


هذه الصور الممنوعة.. 

سمعت عزيز يقول: 

أنا أنشر تعاليمه فى بلدنا وخارج بلدنا.. كسبت الكثيرين 
إلى صفناء ولعلكم سمعثم عن الجمعية التى ٠...‏ 

وارتفعت ضحكات صلاح ومختار وراغب من ركنهم فلم 
أسمع بقية ما قاله.. 


ما هذا الذنى يحدث يا عطوان؟.. عزيز قال «الجمعية» فما 
الذى يعنيه؟.. هل يدبر فرعون وأصحابه أشياء ضد 
الحكومة؟.. وما هى؟.. هل هى شبيهة بتلك اللجان التى 
قامت فى بتادر المديرية وامتدت إلى القرى أيام الشغب الذى 
أثاره ذلك المهووس الآخر المسمى بسعد زغلول؟.. وهل 
عمدتنا يعرف بما يدور خلف ظهره؛ أم أنه مشغول بتأمين 
حياة ابنته «السفيرة» عزيزة؟ 

هل أبلغ الحكومة؛ بعد استكذان العمدة؛ أم أن ذلك سوف 
يدخلنا فى مشاكل مع قبيلة العواصم التى تتشعب فى نجوع 
البلد والقرى المجاورة» كأنها عروق الدّخيل اللعيئة التى من 
المستحيل اجتناثها من الأرض؟ 

القانون يلزمنا- نحن رجال الإدارة ‏ بأن نبلغ الحكومة عن 
أى شىء نشتبه فيه وفى الوقت نفسه يقول هذا القانون يجب 
عزل العمدة أوشيخ البلد عن منصبه إذا جاء ويه ضرية فى 
رأسه أوجرح من أى نوع نتيجة دخولة معركة.. إذن» لو 
أبلغت عن فرعون فإن أحد رجال قبيلته سوف يفتعل معى 
معركة ويهوى على رأس بالتبوت؛ فيحدث بى عاهة مستديمة 
على الأقل ‏ أفقد على إثرها منصبى.. 

لو كانت قبيلتى قويهء لما فكر أحد فى أن يصيبنى بأذى 
كيلا يتعرض رعماء قبيلته للضرب أو القتل؛ ولكن أين هى 
القبيلة فى البلد التى تستطيع أن تتصدئ للعواصم إذا أهين 
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زيعيمها؟.. ثم أن الابلاغ سوف يشمل هذا العزيز وبذلك تكون 
فقدت تعاطف عمه إلى الأبده وربما وجدت نفسك فى مشاكل 
من نوع آخر مع آل الزعفرانى.. 

أعتقد أن التغاضى؛ فى حالتنا هذهء هو الطريق الأسلم. 
أفقت عليهم يقفون ويتحركون إلى الخارج.. تحركت معهم 
كأننى تابع يلهون به كما تلهو العواصف بريشة طائر. .قال 
فرعون لعزيز: متى نلتقى؟ 

سأضطر إلى الذهاب فى الصباح الباكر؛ هل ستجيكون 
الليلة إلى العرس لسماع شعرنا أنا وصلاح؟ إذا لم نسمع 
شعركء قلمن نسمع؟ 

© © 

هاقد عدنا الغرفة الكئيبة التى يسمونها الديوان.. استأنفوا 
ضحكاتهم الصاخبة بلا سبب.. تحمل ياعطوان.. من يحاول 
الحفاظ على مجد آبائه وأجداده فى هذا الزمن كالقابض على 
الجمر.. 

فتح مختار زجاجة النبيذ وصب منها فى كوبين ومضيا 
يشربان هو وعزيزء بينما انهمك صلاح وراغب فى شرب 
الشاى.. يبدو أننى لن أستطيع أن أخلو بهذا العزيز مطلقا.. 
فوجلت به يقول لى باسما: 
لماذا لا تجبر بخاطرنا وتشرب معنا ولونصف كوب ياشيخ 
عطعرط ؟ ش 

عطعوط؟.. اسمى أصيح عند ابن الكلب هذاء عطعوط؟ 


قلت وقد أحسست بأن مرارتى على وشك الانفجار: اسمى ' 


عطران قلت للك.. 

قال معتذرا: عدم المؤاخذات» اشرب معنا... لاء 

مضى يعبّ هو ومختار ويتكلمان فى أمور لم أنتبه لها 
لتفاهتا.. 

يامختار.. 


هذا صوت الحبيبة يأتى من الخارج. . صوت مموسق له 
غنة تدتمذع الحواس» كأنه | النسمة الندية تطفىء وقدة الغيظ, 
اسى بقرك» لمت بالمكته القلبية من معاناتى وسط 
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رع تعن رست صوتها فى الخارج يرتفع قليلاء بعد 
كلام كثير هامس: كيف يكون فى بيتنا ولا نسمعه؟ 

جاء مختار وقال لعزيز ضاحكا:. 

أمى وأخواتى ونساء وبنات الجيران يردن سماع شعرك؛ 
قلت لهن بعد اغداء؛ فلن ريما غادر البيت بعد تناول الطعام أر 
ريما نام.. 

لمعت عينا عزيز وقال: على العين والرأسء ابدأيا صلاح 
ضاقت بى الدنيا حيث لا أكره شيئا مثل هذا الشىء الذى 
يسمعوئه الشعر.. 

سمعت حركة فى الخارج أحسست معها بأن عددا كبيراً 
من نساء الدجع وبناته يجلسن الآن خارج الغرفة ليسمعن شعر 
هذا الأبله دون أن يراهن أحد.. 

قال صلاح «دوراء من الشعر بصوت منعْم يتّزل فيه بمن 
جعلته ينسى أهله وخلانه فتعالى صياح عنزيز ومختار وراغب 
«الله؛ الله وجاءتنا همهمات النساء فى الخارج تخللتها 
ضحكات البنات وهمساتهن غير المفهومة» وأسند عزيز كقّه 
على جائب وجهه استعدادا للانشاد رأيت فى أصبعه خاتما 
ذهبيا له فص أحمر أعتقد أن ثمنه يرفع من شأن أسرة كبيرة 
العددء وقال «دوراء يشكو فيه هجر حبيبته له» وماجت الجلسة 
فى الداخل ودق الشياب بأكفهم على المائدة الصغيرة بطريقة 
مزعجة وجاءتنا همهمة البدات من الخارج مثل حفيف جريد 
الدخل حين تحركه ريح مفاجلة. 

مضى الشاعران يتباريان وسط صيحات الاعجاب 
واستطعت أن أميّز صوت صباح وهى تقول : هذا هو الكلام».. 

لم أكن أعرف أنك ممن يعشقن الشعر يا مالكة عطوان» 
أعدك لوساعدنى الحظ فى ضمك إلى فراشى؛ أن أجعلك 
تشبعين من سماعه ولو طفت بك جميع الأعراس فى قرى 
ألمديرية.. 

ا ال” 
العزيز عع إلى عمه حقيقة موقفى؟ 


جلست فى العرس كأننى محكوم على بسماع هذا 
الضجيج.. كلما أنشد عزيز شيا هاج الناس فصدعوا رأسى.. 
العجيب أن ثلاثة شعراء آخرين يبارزون هذا العزيز لا يلكفت 
الوحيد الذى يهيّجهم ‏ مثل عزيز هو صلاح.. ومما أثار 
استغرابى أن (عزيز) يأتى فى الاستراحات إلى المكان الذى 
يجاس فيه مراد ويخصه بكلام كثير لا أسمعه.. فقد أضطررت 


«فصل من رواية عبد الوهاب الأسوانى الجديدة «كرم العنبه 


أن أجلس بجوار العمدة رشوإن الذى أعدوا له أريكة عالية 
بمفارش مزركشة فى مكان يبعد عن جماعتهم.. 


شعرت بالتعب الشديد حين أوغل الليل.. ما كان يجب 
حضورر هذا العرس.. إِذَا كنت لم تستطع أن تخلو بهذا الأبله 
حين كان من حوله لا يزيدون عن ثلاثة؛ فهل تطمع أن تبلغه 
الرسالة وسط هذا الموج الزاخر من الغنم؟ 

يبدو أن لياليك المقبلة حبلى بالمتاعب. 8 


١41.ب‎ ١941 توقمين‎  ةرهاقلا‎ 


6 انتفض واقفًا فجأة وكأئما عخر على كئزء قال هيا بنا 
نزل إلى السرداب. استسلمت لقراره وتبعته دون 
كلمة واحدة لأن هذه العبارة هى ما كنت أنتظر طيلة الجلسة. 
بالطبع هى جلسة ملفقة؛ حوار على وتيرة واحدة حول القيمة 
التاريخية لهذا البيت الأثرىء؛ وفى الفواصل عندما أدير رأسى 
كى لا تنمو ألفة يبن وجهيناء أجده يتفحصنى» حتما نظر جيدا 
إلى خاتم الخطوبة فى إصبعى» وإلى لون طلاء الأظافر 
المستورد الناعم؛ وإلى لون شعرى المنسدل ومسوء النهار 
ينعكس عليه من بين مربعات المشربية النضفاصة. وعندما 
أعيد وجهى له يستكمل محطة جديدة فى الحوار؛ وأستكمل 
على وجهه تسميع المقاطع المعمارية الجدارية التى قاربت 
عيناى على حفظها عن ظهر قلب أثناء الفراصل: سلم خشبى 
نحيف يتخذ انحناءة الأنف وفى أعلاه مريعان من الأرابيسك 
العتيق بدكنة حدقتى العينين على بشرة مشدودة ورائقة بفعل 
أعمال الترميم الأخيرة التى تؤكد تباي واضحا بين كل جدران 
البيت والملامح الخشبية ألتى تبرز منه. 
لم يحاول أن يأخذ يدى وأنا أنزل من تلك الحفرة المربعة 
فى الجهة التبلية للدارء ولم يضف كلمة فى طريقنا إلى هناك» 
فقط ألقى أُمّرا سريعًا بدبرته الوظيفية كى يضىء عامل 
الكهرباء الأنوار في السرداب» وتساءلت أى هروب الذى يتم 
وسط ألوار وتحت علم عسامل كهرباء الدار. ابتتسمت فى 
رومانسية إلى المربع المحاصر بأجهزة الكهرياء والإضاءة 
الحديئة ويقلاثة رجال يعتبرون المكان محل عملهم. أشرت 
إليه أن ينزل أولا بعد أن أدركت عمق السرداب؛ اندهش؛ ولم 
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أكن أدرى ما دفعنى لأغير خططه بعد أن استسلمت له. 
تظاهرت أننى أختبر الازول عن طريقه وداعبته حتى أخفف 
توتره من الرجلين المرافبين فقلت له «الآن أغلق عايك مربع 
الحفرة إذن!؛ لكنه لم يضحك إلا ضحكة مجاملة تقليدية تلائم 
زملاءه من رجال العلاقات العامة الذين لا ينصتون غالبا إلى 
ما يقوله الآخرون ولا إلى ردود أفعالهم. طرحت حقيبتى 
الجلدية الفرنسية جانبًا ومعها المشروع الذى جكت أعرضه 
على مدير الدار وخلعت السترة السوداء الواسعة ذات الأزدار 
الفضية فى حركة استعراصية لم يلحظها من عمق السرداب 
فقد كانت موجهة إلى الرجلين حى تؤكد توقاعاتهم. . 
الرجل المنتظر في أسفل ينظر إلى أعلى . إلى جسدى وفو 
يهبط. يعرف أننى أعرف أنه يفعل ذلك» وأعرف أنه كان 
مندهشا منذ برهة لأن محطات حوارى معه لم تكن تبئ بأننى 
سوف أدعوه إلى هذه النقطة بهذه الانسيابية والسرعة. أمسك 
جيدا بجانبى السلم الحديدى الصدئ لأننى لا أعرف بعد 
درجة ثقل جسدى عندما يهبط إلى هذا العمق من الجاذبية؛ 
بيدما أنظر إلى وجهه لأتيع تأثرملامحه بكل قطعة من 
جسدى أنزلها له. «نعم هى كانت تقصد ذلك بالتأكيده يقول 
ذلك صامتا فيما بين عينيه المتسرعتين ويده الممدودة فى 
اتجاهى بغرض المساعدة مكلا في نزول الدرجة الأخيرة التى 
تنتهى معها الحركات الملفقة. الآن أصبحنا وحدنا بالفعل. 
انعزلت عنا الجهود الترميمية ومربعات المشربية التى كنا 
نشاهد الأشياء من خلالها. لا صوت. لا لون. لا شكل. ولا 
إضاءة سوى تلك المصابيح المغروسة فى أحجار الجدارن 


الرمادية العتيقة لتقرب سرداب بيت الهوارى إلى منجم القرن 
الما . حستاء يا ترى ما الذى سوف نعثر عليه هنا؟ لم يكن 
هناك ما يحير فى الطريق الذى سوف نتخذه قليس هناك غير 
اتجاه واحد ححتي الآن. الخطوة الأولى تنعرف فيها أندامنا 
طبيعة الأرض التى تطؤها. طرية وباردة. لم تدخلها الشمس 
طيلة سبعمائة عام. فوقها جسد ما لرجل يبدو هو نفسه الذى 
كان يحادثنى تحت طبقات الحوار عن الحى الذى يسكنه 
وشكل علاقاته» ويحاول أن يخفى قدر الإمكان خاتم خطوبته 
الذهبى الذى يعلوآخر فضى لم أستطع أن أتكهن بمصدره؛ 
ولعله هو أيضًا لم يتكهن بأن عدم اكتراثى بهذه المعلومة 
المدسوسة فى الحوار مصدره أن خطيبى يسكن بهذا الحى 

الخطوة الثانية ندرك معها المساحة الحقيقية التى تفصل 
بين جدارى السرداب» المساحة التى يتعين علينا أن نتحرك 
فيها سويا ونلائم ين حجمى جسدينا حتى يمكنا استكمال 
الطريق. هذه قامته إذن. كنت أظنها أطول من ذلك. وهذا 
عرض كتفيه. وهذا صوته يسر إلى بأنها المرة الأولى التى 


يطأ فيها هذا المكان؛ هو فى الدار كل يوم؛ يفكر بالنزول إلى . 


هنا؛ لكنه لا يفعل ذلكء لا يفعله إلا اليوم» معى. ولا يعلم شيئا 
عما هو مقدم عليه. ها هوذاء قدماه تختبران الأرضية وتترد 
فى جرعة استجابتها للجاذبية. وفجأة تنطلق ضحكة عالية من 
داخلى وكأن طفولتى ردت إلى على حين غرة؛ فهل هذا هو 
ماكان يخبكه لى هذا السرداب؟ ؛«بالضبط كمالو كنا نلعب 
الاستغماية مثلما فى طفولتناك؛ ابتسم ولم أكن أرى منه إلا 
ظهره . يتقدمنى هو الآن بعد أن أتفقدا أن الوقت لم يحن بعد 
كى نسير متجاورين. وشيئاً فشيئا تلحلى صورته وأنحنى أنا 
من خلفها. أتبعه. وأدعه يتساءل. ويتوقع .. 

قبل أن تأخذ أقدامنا فى التعود على إيقاع مشيتها يظهر 
اتجاه جديد. يتوقف فجأة ورغم ذلك فإنى لا أصطدم به لأننى 
أحافظ جيذ على المسافة الفاصلة ييننا. أستكمل حتى أطل 
برأسى من وراء كتفه فيقول وكأنه لا يشعر باقترابى «من هنا 
إذن كانوا يهربون عندما تحاصرهم العساكر. من أسفل. حيث 
هذا الطريق الدائرى بدوران البيت. كالنفق الذى يقودهم إلى 
ضوء النهار. إلى النجاة» وافقت ضمنيًا أن نتقمص شخوص 


البيت وهم يهربون بينما أعرف أن النهاية الأخرى للسرداب 
قد تكلفت جهود الدترميم بسدها تمامًا. ثم أنعطف فى ذلك 
الاتجاه وهو على وعى هذه المرة بأننى أحاكيه. امس الجدار 
الأيسر بيده. ومن ورائه كانت يدى على الجدارالآخر. 
حرارتهما بدرجة جسدينا وبروز أحجارهما لا يدم عن أية 
قصدية. بعد بضعة أحجار وجد يده فى الهواء فأدرك إتجاها 
فرعيا جديدا. تقدمت مسرعة وحاولت أن أنجاوز جسده بكتفى 
لكنه لم يستجب. أفصحت بنبرة حازمة «ينبغى أن نحسن 
استخدام المساحة حتى تتسنى لجسدينا الحركة التى يريداها؛ . 
فجمع جسده ناحية اليسار فى إحباط وعبرت أنا نحو الاتجاه | 
الجديد الذى لم يكن سوى حائطا مغلقا تتجمع أسفله بعض ‏ 
نفايات الترميم. وظفت جرعة إحباطى فى إصطناع الدهشة 
وداعبته ليعيد جسده إلى موقعه؛ من المؤكد أن ثمة مؤامرة 
محكمة لمنعنا من الهروب.. انظر؛ أكمل طريقه السايق 
وكأننى سوف أسبقه إليه هذه المرة. ولم أفعل لأن احتكاك 
ذراعه الأيسرى فى لحظة عبوره منى أكدت لى أننى لا 
ينبغى أن أكون فى المقدمة. 

اتبع انحناءة السرداب. واتبعته . ولم تظهر أية اتجاهات 
فرعية مرة أخرى. توقفنا عن العبارات فجأة وراح جسدانا 
يتحليان أكثر وأكثر وكأن الجدارين والسقف يطوقوننا. 
أصبحت عيوننا تتجه إلى أسفل فقط باحثة عن الكنز» حتى 
استقرت الانحناءتان فى تكور كل منهما داخل الأخرى فى 
بقعة معتمة خلت منها المصابيح. استكملنا استكشاف الطريق 
لإتمام محاولة الهروب. تشبكنا ينتبع البروزفى جسديناء 
باقتفاء الرائحة عندما تتساقط التشكيلات العصرية البصرية 
المسنوعة بنا. الحى الذى نسكنه الآن هو هذا السرداب. أسفل 
العالم . وتكورنا الفطرى فى الظلام سوف يكون لذكراه ملمس 
التراب وحرارة الجدران؛ نتكور سويا ويحتوينا السرداب. نتكور 
ونتسال فى الثنايا ونغزل الأطراف ونستكمل انحناءة السرداب. 

هذا صدرك إذن وهذا نبت شعيرات ذقنك؛ والذى يحملنا 
الآن ظهرى أم ظهرك؟ أى أن سقف السرداب غير المحدد 
يعتلينا الآن وينظم إيقاع تعرفنا؟ تتسع الجدران وتنصهر فى 
تكويننا المزودج. وتنتصب من جديد على المساحة الحقيقية 
ألتى خلئناها بنا. أحياناً نستلقى تماما وأحياثاً نحبو حسبما يتيح 
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| وو نذا 


لا ارتفاع السقف ونتدحرج عائدين من حيث أتيئا فالطريق 
صار مرسوماً على جسدينا وصرنا منطبعين فى ذاكرته ٠.‏ أسفل 
السلم الحديدى نتفقد ما مر من الأحجار فى نظرة واحدة وكأننا 
نتمم على متعلقاتنا الشخصية قبل السفر. لا ننظر كل إلى وجه 
الآخر ولا إلى التكوين الذى آل إليه جسده بعد أن علا السقف. 
نكتفى بأن نغرس قدمينا فى التراب لندحت بصمتى آخر من 
حاولوا الهروب من سكان البيت. تتطلع عيوننا إلى أعلى وتقفز 
إلى رؤوسنا دعابة طفولية أخيرة لا نطق بها («جميل أنهم لم 
يغلقوا وراءنا المربع المخصص لتغطية حفرة السرداب. حستا 
فعلوا إذ قاوموا فكرة التخلص منا بشكل نهائيى1) أتقدمه فى 
الصعود وأستشعر برودة جانيى السلم التى لم ألحظها عند 
نزولى. أبدل قدمى فى خفة فقد أدركت الدرجة الحقيقة لدقل 
جسدى حتى وهو يصعد من هذا العمق. هو لا يتبعنى. لا 
. ينظر إلى طرفى حذائى. ينتظر قى أسفل حتى أختفى نهائيا» 
وينتظر برهة أخرى بعد ذلك لا أعرف مبررها. ثم يبدأ 
مسعوده ٠‏ وعتدما ينهيه يعيد الغطاء المربع إلى وضعه؛ ويظل 
جسده محلياً صوب فوهة السرداب.. 

هامش: الآن سوف يظهر مدير البيت وتلمع عيناه كمن 
كشف فضصيحة. سوف يتسمر صديقى أولا فى موقعه ثم 
يستأذن ويذهب إليه. من بعيد سوف أدرك أنه يتعمد توبيخه 
لإهماله شيك ما فى البارحة وسوف يتصئع صديقى الاعتذار. 


بعد قليل سوف أذهب إلى قاعة الزوار كى أنتظر المدير 
وأعرض عليه مشروعى لكله سوف يهملنى لساعة على الأقل 
فأستذمر الوقت فى الكتابة وأستثمر الكتابة فى المكان. وقبل أن 
تنقضى المهلة سوف يدخل صديقى إلى ويتفحص ملامح 
وجهى للمرة الأولى لكنى لن أعيره انتباها كبيرا حتى لا 
يحمل التجرية أكثر مما يستطيع هو التعامل معه . سوف يتعلل 
بأنه جاء ليطمئن على ربما أكون فى حاجة إلى شىء ماء ثم 
سيعتذر عن قطعه كتابتى ويخرج فى تخاذل. وبعد اكتمال 
الساعة المخصصة لاختبار صبرى سوف أخرج بحذًا عن 
المدير لكنى سوف أجده فى مواجهتى مباشرة وكأنه يتوقع أن 
أهرع إليه بين لحظة وأخرى؛ وهنا سوف أعود أدراجى مرة 
أخرى إلى الحجرة بجانب الزوار المتخيلين انتظار) لوصول 
المرتقب. لكنه ثانية سوف يتسلل إلى ركن من ساحة البيت 
يتيح له مراقبتي» وعندما ألمحه بطرف عيلى مصادفة سوف 
أستكمل الانتظار وكأن شيئاً لم يحدث. 

قبل تمام الساعة الثانية سيعقد المدير جلسة لقراءة المشروع 
يجمع فيها موظفى البيت كلهم؛ وهنا سوف يمرر إلى اسمه من 
بين أسماء موظفيه. فى نهاية الجلسة التى لن أنظر فيها إليه 
مطلقًا سوف أمر من جانب مقعده الذى اختاره على طرف 
المائدة؛ سوف أكون قد حييت الجميع بكلمة واحدة؛ أما هر 
فسأودعه باسمه وأتوجه مباشرة إلى الباب. الا 
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«من يوم الحساب» فى الستينيات. إلى «إحداث 


الدفيت بأحمد ثوار أول مرة شتاء 
عام 1517 - منذثلاثين عاما ‏ إذ ذاك. 
كان قد أنجز لوحته العملاقة «يوم الحسابء التى 
ثقارب عشرة أمتار عرسا وثلاثة أمدار ارتفاعا» 
منفذة بالقلم الرصاص على ثمائية ألواح رأسية 


وهى ثلاثية تقدم صورأسردية للبعث» 
وللحساب وللرجاءء وللندم؛ وللجنة وللجحيم؛ 
وللملكوت. غير أنه استطاع بموهبته المبكرة أن 

يجسد مشهد الرؤية إلى سياق بين الإدراك 
6 وبين الحقيقة والدصورء وأن يكنف 
الضوء والعتمة فى خسم علامات الحركة؛ عمد 
من خلالها إلى توظيف وضّعة التباين الكاشف 
لمستويات فوق واقعية» بحيث جعلنا نستعيد مرة 


أسيهة نؤاد سليم 


أخرى ذلك المشهد الأبدى الذى قدمه مايكل انجلو 
فى لوحته الجدارية العملاقة «ثلاثية يوم الحسابء 
أنجزها لمصلى السستينا بروما سلة »154١‏ وفي 
رأسية تقع فى ستة عشر مترأ واثنى عشر مترا - 
عرما كما جعلنا ‏ ينا . نتذكر جاكوبو تنتوريئو 
ب4اه ١‏ اقدل الذى أنجز لوحته العملاقة «يوم 
الحساب» حوالى عام اكها مدأثرا . على أغلب 
ما يتفق عليه النقاد بمايكل انجلو وتسيان» حيث 
نرى السيد المسيح فى أعلى اللوحة جالساً يقشى 
بين الأرواح متوسطا العذراء ويوحنا المعمدان. 


إن «الإيقوغرافيا؛ التى يقدمها لنا تنتوريتو 
في يوم الحساب لا تؤطر فقط المرضسوعات 
الكلاسيكية النابتة لعصر النهمضة. وإنما هى 
تدرجم أيضنًا الاسلوب «الباروكى؛ المتلازم مع 


الإرادة» في التسعينياات. 


سياق مبنى كنيسة العذراء بفيئيسيا حيث تقع 
لوحة تنتوريتو فى أبهائها. : 
وإنما ظل «نوار» برغم ذلك فريذا فى لوحته 
«يوم الحساب» فهر لا يتفق مع مايكل انجلو إلا فى 
فكرة العرى الإنسانى بعد البعث؛ وأيضًا فى 
التقسيم الثلاثى للعمل؛ ويختلف عنه اختلاقا بينآ 
فى المنهج الموضوعى للاعتقاد ولفكرة الألرهية؛ 
وللمقدس. وفى الوصلعة الأفقية للوحة. ره 
استخدام خامة فريدة صعبة كالقام الرصاس 
كاشفاً عن التباين الحاد بين العناصر كما يختلف 
أيضا فى تقنيات التنفيذ إذ تشهد ١يوم‏ الحساب, 
لنوار مكوئة من مجموعة لوحات منفصلة. بيتما 
يوم الحساب المايكل انجلو جدارية عملاقة منفذة 
على الجص» رأخير) فلحن حين نتأمل لوحة نوار 


نجد شخوصه الملداعة قد كشفت عن لوعة 
مصرية. »نشهد المأساة الفازغة على الرجوه 
كمئل تلك التى تعرفها فى محاكم التفتيش التى 
فضحها الفنان الاسباني العظيم «فرانفسكو جويا؛ . 

إذ ذاك حين الدقيت «نوار: وجهنا لوجه؛ إذا 
به يقول لى ‏ منذ ثلاثين عامًا ‏ هل تشركوني 
معكم فى تضال حركة الفن المصرى؛ أريد معكم 
أن أحارب «المفن»! 


مدخل )١(‏ - دلتا النيل 


جاء أحمد نوار من دلتا النيل محمّلاً بقرالبه 
النظامية القدرية مثقل الذكريات بمثلث الدلتا ذى 
الكيان الرياصى ‏ فالطبيعة ذاتها كانت تعيش فى 
نقيضها المفارق- برغم أنها تفيض بكمالها 
وبوحدة ترائها. 

جاء نوار من هناك إلى القاهرة» وهو بذاته 
جزء من تلك الطبيعة الموحية؛ يختزن فيما 
يختزن أرصاف الفلاح المصرى؛ وكرم الروح؛ 
وخيال الأسطورة النيلية» وفوق ذلك جميعه؛ ذلك 
المثلث «الدلتاوى: الذى ظل يلازمه كالفريضة 
الجينيّة يهيم بها فوق مساحاته ومسطحاته: 


مترارحًا بين المحووالاختصار ربين الدفى 
والإلفاء؛ وبين الحشد والتصفية؛ وبين اللون 
وكثافته وبين الضوء والعتمة» وبين موضع القصد 
وملكات الذهن الخالصء بين العلامة والرمز وبين 
الدلالة ومفارقة الدلالة فكأئه باحث يتعقب كل ما 
هو ١ماورائى؛‏ فى الحسّبة الجمالية»فهو مدقسم 
ومتحد فى آن وأحد بين أخلاق هى تتاج ا«للقديم» 
وللمعتقد وبين فريضصة هى نتاج للعقل؛ وللمدرك 
أوهوعلى الأرجح؛ منقسم ومتحد بين قاعديّة 
الدشكيل الخالص للظواهر «مورفولوجى» وبين 
مذيلة مبدعة باطئة؛ هي فى أساسها نتاج لعالم 
متواتر من الصور. 


من هنا كان ذلك النهج الذى تميز به نوار 
وهو نهج نعنى به مجموعة الخواص والصفات 
الذاتية التي تشكل عنده جوهر التفكير بالفن تلك 
الخواص وتلك الصفات القادرة على استلهام 
«الفكرة؛ وطرحها داخل مادة العمل حتى تكون 
صالحة لإنتاج «التصون . 

إن «التصور» عند نوار هو حالة «مفارقة؛ بين 
«الفكرة» وبين «المادة» هذه المفارقة التى تطرح 
لنا بالضرورة سياق الرمز وغرضه. 


يوم الحسساب (رسم بالقلم الرصاص) 


مدخل (؟) - العلامات 

وفى السنوات العشر الأخيرة على الأقل 
(1990-198) فإنه كان قد أصبح واضحا أن 
نوار قد اختار ذلك التوحد فى العمل الفنى؛ بين 
«العقل؛ وميتافيزيقا «العقل ‏ العقل باعتباره إدراكاً 
ينصب على موصوع حاصر. «وميتافيزيقا المتل , 
بإعتباره التخيل الذى ينصب على موضوع 
غائب من هنا تنهض أطروحة (اللاواقعي). 

فكأن «ثواره حمين يصطدم بمساحة الرسم 
أنذاك تلهض عنده تلك الطاقة الموحية؛ الصائعة» 
القادرة على إيجاد البليات؛ والعلامات؛ والسمات 
السياقية لوحدات الفرز والربط والسرد والايجاز 
والحشد والتقطبر- إنها هى كذلك من حيث تأتى 
قيامة العملية الجمالية ويشتد عودها فوق لوحة 
الرسم ؛ وكأنها طرح من طروحات الطاقفة 
الداخلية حين تنقسم على ذاتهاء وينفجر مجالها 
ويتفتت ‏ أوهى نموذج لقصايا الاستدلال الذهبية 
فى مريع أرسطوء أو أنها على الأقل نوع من 
«المونادولوجيا؛ الفيثاغررية وقد استقامت فى 
حساب الفن من أصغر بنية فى الشكل. حتى تشئ 
الجمال فى الميزان الحساس؛ واتصل مع نقاط 
الضوء» لم أتحد. 


فى تلك السنوات الأخيرة كان «نرار» قد عاد 
مرة أخرى إلى شجنه القديم فى معالجة الفكرة 
الرياضية للشكل المثلثى ‏ وكانت النجمة «العربية؛ 
الثمانية الأضلاع قد أخذت تدفعه دفعا إلى عالم 
ذلك الطقس الشجى؛ وتغمره بتلك الأغنية الغيبية 
القديمة: وفى ابتكاراته المميزة آنئذ» فإن نوار هلم 
يكن فقط ‏ يفكر بالفن ‏ أى أن الفكر جزء من 
صميم منظومة الفن- وإنما هو أيضا كان يتميز 
بتلك الأغوار البعيدة التى دعته لأن يكون فناناً ذا 
آلية تركيبية:؛ وتفكيكية فى آن؛ ذلك أن ضلع 
الدجمة العربية هو خط ووحدة العدصر لهذه 
النجمة هو «مثلث»؛ وقطر محيطها هو مريع 
متساوى الأصلاع ‏ وأما ترتيب القسمة الحسابية 
بين العاكس والمعكوس فليس سوى نناج لعلميات 
التتابع التفكيكى المطرد فى لعبة الرمز المبتكر 
الرمز الذى هونتاج مفارق لنقيضينء الكلية التى 
هى تركيب للمقدس الغيبى؛ والجزئية التى هى 
تفكيك للعنصر الحاضرء غير أن اللون عند أحمد 
وار ظل ضبابياً وخابيً» يتحكم فى درجاته النمط 
التركيبى للمتوسطات الضوئية الرماديةء بينما 
تغمر الممل مسحة مُرسلة من زرقة البحر 
الصافي: آندذ ثمّة ما يدعونا إلى التساؤل حين 


نرى فى جائب كبير من أعماله خط هجوميا . 
عاصفًاء» ومسدتيمًا من الضرء الأبيض':. 
«الشرتانيوم؛. أو الأحمر «الفيرملين؛ أو الأزرق : 
«الكربالتي؛. »قد تم تمريره كالشهاب الساطع فوق ' 
قماشة الرسم. 

أيكون ذلك الشهاب هر رمزه «الطقسى؛؛ رقد 
عاد على صورته وهيكته الباطئة من دلتا النيل 
متمثلا موتها وخلودها وحياتها؟ 

أم أنه قادم من بين صفردات البناء الجوائى 
لإشارات «نوار بما فيها لوازمه؛ وعلاماته؛ 
ووشمه ؟ 

أهى ميشولوجيته الجديدة وقد رصدت 
عناصرهاء وخباياها منذ بدأ الرسم إلى أن وقف 
فوق مركز الوزن فى المثلث؟ أم أنها هى ذلك 
الرهان الكائن فى تحدى إرادات الرمزء ونوازع 
الجبر القديم فى شكل الجمال وقد رصد الحل» وقام 
البديل واستوى بالإضافة! 


مدخل (") - تفتيت الرمز 


فيما بين الأعوام 115١‏ وحتى 1195. 
انخرطت التجربة الفئية عند نوار فى رافدين: 


الإنسان والملاقة ‏ [كريليك ومجسمات 


أولهما: إعادة تفتيت الرمزالسابق 1١958٠‏ 
0 


وثانيهما: أطروحة استاطيقا (السياسي) في 
مجمل العمل الفلى. 

وأما الأولى فقد خضعت لآليات انتخاب 
وانتقاء عناصر التساوق الشكلى من بين رقائق 
المادة الخام الأولية التى تكرس لهسا عسالم 
«ثوار زمنا. 

هذه المادة المادة الأولية المتمثلة فى احصان 
المقدس ثم تفنيده إلى أطروحة اللاواقعى؛ آنئذ يهيم 
على بالنا مرة أخرى «دلتا النيل» من حيث جاء 
نوار منها إلى القاهرة. إذنا لم نعد نرى نجرمًا 
00 ؛ إتما هى غابات مللئية ملغمة بدوائر 

كهريائية وإلكدرونية مدعامدة على أسطلح هلالية 

مجسمة. إن الرمز هنا - إبّان تلك السنوات ‏ قد 
استعار شكل (الإنسائى) وخلعه على مجسمات 
المشهد 1110 1111058401 الى ؛ بل إنه قد 
استعرر المجرد من المادى. وئقل المحسوس 
والمتخيل من مجاله المعرفى إلى معرفة أخرى 
مغايرة 7 

فى تلك الأعمال الجليّة المؤرخة ١9946‏ 


4 سوف تهاجمنا لفيا الجمال المسدفز علد 
نوارء انخراط فى الفضائية؛ وتساوق بين الثابت 
والمتحرك على خامات السطم» واستنفار للعناصر 
«الكهرومغناطيسية؛ سمن اللوحات سابقة البرمجة 
لإكدرونيات الكمبيوتر ورؤوس هجومية على 
املح ميستوحة بالعبي المتدرج وقذ خوزت 
فوقها تلك الاستعارية الميتافورية -14 1458 
110 , لورقة الشجر الكلاسيكية؛ إلى تلك 
البداهة المذركة بين أطروحة الننيضين للشكل 
المدعين واللامدعين فى عنصر المربع الخشبى 
المجسم والمرسوم. 

فكأننا إذ ذاك نعود إلى إدراكية «جوزيف 
كرسثء؛ ]1408510 108211 حين وضع 
الكرسى في صالة العرض إلى جانب صورة 
الكرسى الفوتوغرافية» فأوجد آنذاك تلك البينيّة 
الموحشة ألتى صنعت حدس الفن الحديث. 

سوف تلحظ حالاً فى أعمال ثوار الأخيرة 
تلك مسطحات المرايا وعواكسهاء وهى تصنع 
الأرضية الأساسية الحاملة لصورة العمل برمته. 
إئنا ندوقف دائمًا أمام صورة مؤقتة. صورة 
مشوبة بريبة الخيال المركب. صورة استثنائية 
تحمل هاجس الحركة؛ مثلما تحمل هاجس الزمن. 
فإن كل تآلف هوإلى تغير حتمى لا محالة. 


إن الضوء والأشخاصء والأشيساء 
والمتفرجين: والفراغ؛ والحجم وشواغله والمسشيرف 
المعتادين» هم جميعاً جزء من ذلك التشكل الكرنى 
المؤقت لصورة نوار. وينشأ الدمايز بين الصورة 
وذاتها حين نرى اللوحة مضافا إليها صورتنا 
مسعكوبسة على السطح اللامع ‏ إن نفى الأثر 
المملبوع ليس رهيئا بزمن إئما هورهين بحركة. 

وإن بقاءئا أمام العمل سوف يظل هر أيصًا 
ارتهانا على مدى بقاء الصورة فى ذلك المشهد 
(الاسسشائى) أى امتشالا للتّشكل إلى أن يلنيه 
تشكّل مخالف ٠‏ ويبدو لنا نوار وقد تجاوز التجربة 
الفنية فى تلك السنوات العشر (1580 1990) 
وارتاد عالماً راسذاء وقد تجاسر على المرئى وغير 
المرئى. وأخذ يحشد الإبداعى إلى اكتشاف ذلك 
(المابيّن) ‏ ذلك الى سوف يظل من الآن 
فصاعداء طاقته الروحية الموحية. 
مدخل (؛) (إحداث إرادة) : 

نعود الان إلى الجزء الشائى «السيساسىي) : 
حسب ما ذكرنا فى مدخل رقم (؟) . 

فى عسدد مجلة «الإذاعة والتليفزيون, 
الأسبوعية .رقم 185 بتاريخ 8؟ يوليو1911, 
كتبت عن «نوار متالاً قصيراً حول معرضه 
الخاص الخامس ‏ آنذاك ‏ الذى أقيم بقاعة 
أخداتون (سابقًا) - شارع قصر الديل القاهرة 
وحوى مجمل معرضه إذ ذاك عناصر متنرعة 
منشطرة لأدوات الحرب الجهلمية. 

كان وار قد خاض غمارالحرب» وارتدى 
ثرب الجندية؛ واعتّمد محارياً جسور) خلال حرب 
الاستنزاف على حافة مياه السويس. بين 
الصحراء والحضر. رقد شكلت سنوات الحرب 
القاسية . هذه علد نوار ‏ (/15519- )141١‏ صمبراً 
متمرا؛ وكياناً ثقافيًا ينطوى على مقاومة الذات» 
وعلى مكابدة الانتصار على الظلم؛ ورئض 
المشروط وتغيير الواقع ولقد كانت سنوات النصال 
تلك هى واحدة من تلك الممسيزات التى طبعت 
دنوآر» على صورة من يريد العدل لمستحقيه؛ 
ومن يناضل حتى الموت فى سبيل كرامكه 
ألذاتية. ومن ثم كانت مجسمائه المنشطرة من 
دانات المدافع؛ ولوحات اللحم البشرى الممزق في 
ساحة اللون؛ جزء) أصيلا من العملية الإبداعية 
عند نوار. 

فإن المثلث آندذ يمكن أن يكن رأسًا لمدفع 
رشاشء كما وأن حمامة السلامة التى نعرفها 
يمكن أن تدقاب إلى سكين منغسرزة فى اللحم 
البشرىء وإن الأحشاء المنفاتة من جسد رفيق 


الحرب الذى يجاوره ليست سوى إعلان 

وقبل نواركان ألفارو سكويرس  1865(‏ 
97 05أ51006 هتتذلاة 28210 قد 
وجه أول رسومه الاحتجاجية ضد الحرب؛ وأطلق 
عليه بصدى الصرخة» فى العام 11 , 
سكويروس إنما يجسد الضاع» والاحتجاج الكرئى» 
وهو حين يفتح فمه ليصرخ؛ يخرج من فمه ملفل 
آخر هو صدى لنفس الصرخة الملتاعة. 

وفي عام عاد «ألفا روسكويروس» هرة 
أخرى إلى تأكيد رسائله الاحتجاجية سد الحرب» 
البشرى من خلال إنتاجه التصويرى»؛ فقدم لوحته 
الشهيرة «حارس السلام؛, رهى تمثل أسدا متحفزا 
ينضوى على شراسة؛ بيئما أضاف إليه 
«سكويروس» مبالغات تشريحبة وظلية فى الوجه 
والساقين أسبغت على الأسد طابعا ديداصوريا, 
بينما بالغ فى المسافة الفارقة بين العيلين حتى 
يمنحهما هيئة عاصفة من الترويع . وينطوى 
الرمز على دلالة ثنائية متمثلاً فى الأسد كقرة 
قادرة وشجاعة:؛ بينما يلسحب البعد الثانى للدلالة 
على الأسد باعتباره «مكا للغابة. 


إنه إذن ذلك الحيوان الشرس الشجاع القادر 
على إحكام التوازن فى تلك الغابة. وتبدو الرسالة 
هنا مباشرة؛ ففصورة الفكر المتمثلة فى زجر 
المعددين وإدائدهم تنطبق انطباقأ على الصررة 
الحسية المتمثلة فى الأسد «ملك الغابة؛ وفى العام 
نفسه كان بابلوبيكاسو (1917178-1881) قد أنجز 
عمله الاحتجاجيى العملاق «الجورنيكا» ‏ لكشف 
محارلات محر إحدى مدن «الباسك» الاسبائية 
بالقنابل (الجرنيكا) . وبين الاعوام (1591 - 
15 كان ودلف بارانيك عاتضهعنة8 110014 
قد أنجز لوحته الزيدية على الدوال  7١(‏ 
5"سم) تحث أسم ثابالم. 

إن الرأس الآدمية المشوهة التى نتلقّاها فوق 
مساحة الرسم كفيلة بمحو التجهيل من ذاكرة 
التاريخ, 

إن قدابل الدابالم أخ ذت تنتج لنا فى هذه 
اللوحة القاسية تلك المأساة المتمثلة فى مرت 
الإنسان على ذلك السياق الوحشى لمكتشفات العلم 
وليس هنالك من دلالة نبحث عنها فى الصورة 
إلأعلى قدر الفجيعة غير المدوقعة فالأنوية 
الرمزية والإشارية هنا فى هذه اللوحة قد محيت 
ذ إن الحقيقة صارت أقوى من فحوى الدلالة وإن 
الرمز حتى لواعتبرناه كذلك قد عجز عن اللحاق 


الإنسان والطاقة |كريليك ومجسمات 


بفحوى الرسالة التى هى حانيقة جِدُ إنسانية - بل 
إنها أقوى من تلك الفضيلة التى نعرفها فى 
«الجميل: «الكانطي؛ إذ ليس هنا مبدأ يختصس 
بالذات ‏ فى مجال اللذة والحزن ‏ مادامت 
الدجربة التى نتلقاها فى لوحة «بارائيك» مفرغة 
من كوئها محض ذاتية فالفن كما يقول هيجل 
(ليس هدفأ وراء ذاته بل إنه وسيلة تخدم شيا آخر 
أو تصل إلى شىء أخر كالأخلاق والسياسة 
والدين) . 

وفى زمن ممائل ‏ أيضا ‏ كان الفنان 
الأمريكى الذى طبع معه مصطلح الفائك 1116ا"1 
الفن اللاذع . والمريض ‏ إدوارد كيده ولز 
(1959415579) #امطمعت1 8090 قد 
أنجز عمله العملاق تحت عدوان «نصب الحرب 
التذكارى المتحرك؛ 11584 - والذى يمثل شهادة 
لاذعة صد الحرب الفيتنامية. وقد زخر العمل 
بعد من الجنود المنفذين بالقوالب الجصية بالحجم 
الطبيعى وقد ارتدوا البذات الحربية. فى الجانب 
الأيمن من العمل تجسيد لذلك العالم الذى سقط 
فى خدر الحياة الاستهلاكية؛ حيث نشاهد أثاثات 
حقيقية لمطبخ من طرازأمريكى؛ وماكيئة 
للكوكاكولا وعلم؛ وصورة فوتوغرافية لامرأة 


تجلس إلى البار؛ رأصسرات لطرقات متنوعة. 
(در1 811 قدم) ‏ من متتليات متحف لودفيج 
للفن الحديث - (كولون ‏ ألمانيا) . 


مدخل (4) - (ب) : 


وحين انخرط «ثوان فى مشاكل التعبير عن 
الهاجس الإنسائى فى مسمار السياسى, 
والاجتماعى فى نهاية السبعيئيات؛ لم يكن آنذاك 
مشغولاً بقضية الهوية . 

فالهوية عنده لم تكن مجرد اتساق بين 
١الموضصوع‏ والذات؛ وإنما هى فى نظره؛ وفسوق ٠‏ 
ذلك كله؛ رسالة إنسائية» فإن الدبابات لم تكن 
لتسمم وتصنع لحرث الأرض الزراعية؛ كما أن 
الطائرات النفاثة لم تكن ترتفع فى الفضاء بغرض 
تطهير الأرضص من الحشرات الضارة؛ كما وان 
الغواصة والصاروخ لم يجر تنفيذهما لتبادل 
الرسائل البشرية بين الأمم. 

بل إن تلك جميمًا هي أدوات حسرب» 
واغتصاب؛ وذبح للإرادة الإنسائية. 

لقد ولدت هذه الأدوات الجيئمية هوية 
جديدة لدى المتلقى مبنية على متعة التعرف على 
تلك الخبرة الجديدة ‏ هذه الخبرة المعرفية التى 


من مجموعة الحرب والسلام 1917١‏ (شظايا من حرب الاستنزاف) 


تلخصت أخير) فيما عرف باستاطيقا الحرب ‏ 
أى جماليات الحرب- من حيث تحولت تلك 
الهوية الجديدة إلى خبرة حسية مباشرة اعتادت 
على التفريج عن الذات بتلقى العدف والنتل؛ يدل 
من الانخراط فى ميزة التأمل. 

حين تصدى ٠‏ نوان للقصية السياسية؛ كان 
يحاول الكشف عن تلك الأمراض الخافية التى 
تشكل منعطفا لما نطلق عليه الفكر القومى. 

كانت حرب الاستنزاف (151701558) 
واحسدة مين تلك الملاقات النى أخذت تقدم 


الصدمات اليومية الكفيلة بشحن الإرادة المستفزة؛ - 


وتكريسها للرسالة. كان نوار إذ ذاك؛ فلاح غير 
قادر على ملاقاة المهانة - غير قادر على تقبل 
المبررات التى تخلق حألة الوطن .. إن الوطن غند 
«ثوان هو وجود بالفعل» ووجود بالقوة» وهو فوق 
الحقيقة» وفوق الأسطورة؛ وفوق الميتافيزيقا. 

وفى عام 199/1 قدم ئوار معرضه الفجائي 
فى قاعة أخناتون السابقة بشارع قصر الديل» 
حيث عرض فيه دائات المدافع الحقيقية؛ وقطعا 


من شطايا دبابات» وأجزاء من صواريخ أرضية؛ 
وبقايا انشطارات حديدية. 

ليس من لذة أو متعة جمالية آنذاك؛ كانث 
تفرق اللوعة والاحتجاج؛ وتراكم الرعى بأحزان 
الحرب. لم يفرغ ٠ثوارء‏ تلك العناصر المعررضة ‏ 
حين عرصها ‏ من محتواها الحسى والمعرفي؛ بل 
إنه كذّفها وجعلها تعبيراً عن مدى اللعدة البشرية؛ 
فلم يعرض ؛ثوار؛ تركيبًا مبتكرا من العناصر 
المنشطرة إلا على قدر ما تنتجه تلك العناصر من 
كراهة للحياة الإنسانية. فعلى ما يذكر «أدورئن 
عالم الجمال الألمائى (1507- 1953) - ١إن‏ الفن 
يشخص لنا أمراض الحضارة المعاصرة ويقدم 
الدراء لهاء لأن الفن هر قرة الاحتجاج الإنسانى 
ضد الهيمنة؛ بل إن الفن الذى ئراه فى الحضارة 
المعاصرة هوفن ممزق يعبر عن مجتمع ممزق», 

كان «أحمد نوار» قد عاش زمن الدجديد 
الإجبارى وغطس تحث مياه «السويس» شهررا 
حتى يلاقى فى ذاك الظلام الصحراوى هذا العدر 
الذى تغشاه فى صحوه ومنامه. 

لم تكن تجربة ملعرض سنة 191/١‏ سوى 
مسوغا للطرح وسبيلا للتعبير عن الذات الملناعة 
فى زمرة الصرب البشرية. كانت الصحراء 
والأعضاء الآدمية والتقرحات الجسدية تحت 
الشمس هى من بين ذلك الهم الملهم لفنان كان قد 
أنتج وأنجز لوحة الحساب ويوم القيامة واجداز 
أقرائه فى كلية الفن؛ فإذا به يجد نفسه قد ترك 
موقع الدرس؛ ويهيم بوطنه فى الصحراء؛ ويلاقى 
تحت مياه السويس أياما كيوم الحشر. 

فإذا كانت فكرة الفن لذاته مسكولة عن انتاج 
هاجس جمال متحعسفء؛ ينسحب على رسم 
للزهرة. مثلما ينسحب على رسم لتصميم مدفع 
رشاش. فإن «أحمد ئوار» قد فعل الشىء ذاته حين 
اتخذ من «الحمامة»رمزأً بديلا لفكرة التلاقى حول 
السلام؛ - إن الحمامة المذبوحة والحمامة 
الجريحة والحمامة المطروحة رأسأ على عقب 
والحمامة التى أطلق الرصاص في جسدهاء 
والحمامة المختئقة» والحمامة الحبيسة وسط غابة 
من الخطوط المتشكابة - هى جميعها فى الراقع 
رمز مباشر لتلك الثنائية العاصفة فى مدى وفى 
مجال عالم الدلالة. فالحمامة الذبيحة هنا هى 
رمز للسلام؛ مثلما هى رمز لنقيضه . 

إن المفارقة هنا تنتج أمام أعيننا بديهية 
إدراكية؛ تعتمد الدلالة كإعلان للإحالة؛ ولكنه لا 
يهتم - أى نوار - كثيراً بمعادلة ذلك بالتقئية التى 


تقوم على إنضاج الفكرة. وتأكيدها. فاللرحة 
بكاملها - عند ئوار- مغسولة النسيج ناعمة 
الملس. وليس هناك من تباين تصويرى أوظلى 
أوأية تهشيرات على مستوى نسيج السطح تدعو 
المتلقى إلى تقبل الحالة المقئرحة فى العمل. إن 
اللوحة عند دنوار». بالرغم من دقة الإحكام. 
والسيطرة على روح النسبة الذهبية فى تشكيل 
أحجام العناصرء واختيار مواقعها العلوية؛ 
والسفلية» فصلا عن القدرة المتفردة فى السيطرة 
البصرية على بنيات الصورة. ليست سوى 
«إحالة» إلى معنى الرسالة وتلك «الإحالة» التى 
نتحدث عنهاء إنما تكمن أهميتها المباشرة فى 
إمكائبة إنتاجها لمسدويات تلق تقوم على نفديد 
الواقم والكشف عنه؛ وليس على تبريره . 

إننا عند.ا نشاهد العمل: إذا بئا تتجاول 
الصورة إلى ذاك الذى تحيلنا عليه فى العقل» 
وفى الحواس معاً. يتوافق نوار هنا مع طرح 
«هيجل» فى محاصرته المعروفة عن الجمالية 
(الاسداطيقا): :إن معسمون الفن يتكون من 
الفكرة» بينما شكله يتكرن من صسورة مادية 
محسوسة:؛ ويقوم الفن بالدوفيق بين هذين 
الجائبين - الفكرة وتمثلها الحسي؛ بأن تقدم فى 


كلية متآلفة؛. 
مدخل (4) (ج): 
فى التسعينيات عرض «نواره أول تجاريه 


المستقلة بعيدا عن جماعة المحور (نوار؛ النشار» 
الرزاز فرغلى) - تمثل خلاصة متضافرة بين 
«الهابننج؛ - فن الحدث 11118ا06م2]8 . وبين ما 
يطلق عليه فى عالم الحداثة «التكنولوجيا الجديدة» 
وهى تعدى قدراً ملحوظاً من الاستخدامات لمواد 
من نتاج المكتشفات العلمية الحديئة مثل الفيديو 
والكمبيوتر والهولجرام؛ والصوتيات والليزر» 
وإحدائيات الطافة: بدأها فى الغالب الفنان 
الأأمانى المعروف «جون بايك؛ فى منتصف 


وقد استخدم «ئوار؛ فى معرضه ذاك آليات ما 
يسرف ب «الانستاليشن» ص2 11نم ؛ أى 
التجهيز فى فراغ معد بقاعة أخناترن رقم (4). 
التى تحوى فراغآ إجرائيآ يعادل ٠١١‏ مترا مكعباء 
روضعها فى حد الإظلام الكامل واخترق الفراغ 
بسهم ضوثى يعادل طاقة الليزر الكهربائية بحيث 
يكشف عن بقايا آدمية معلقة فى سقف القاعة؛ 
وقد تم تنفيذها بخامات معدنية متنوعة وانعكس 
ذلك فى التوعلى مسطح لامع عاكس ثم تذبيته 
أفقياً على أرض القاعة بحيث تتجسد حالة 


الإنسان والطاقة (أكريليك ومجسمات) 


الإنسان والطاقة (أكريليك ومجسمات) 


مترادفة؛ ومفارقة؛ للترويع والرهبة. إننا مرة 
أخرى نعود إلى تلقى الرسالة التى بدأها «ثوار 
حين فاجأنا بمعرصه فى عام 151/١‏ - غير أنه 
هذه المرة كان قمد اتخمذ وضعًا مخالفا. إن 
الاحتجاج لم يعد صراخاً. وإنما هجوماً. وإن حالة 
الانسحاق لم تعد تعبيراً عن الألم؛ وإنما إشارات 
واضحة لتهمة التآمر المنظم. 


إئما الجمال عند «نوار: لم يعد هو «المعرفة 
القائمة على التذكر؛ حسب أفلاطون» وليس 
هو الفكرة كما قال بها أرسطر., ولبست الروح 
كما هو الحال عند هيجل بل إنه ليس المخيلة 
تفكيك الصورة كما هى عند جاك دريدا. 


بل إن الجمال هنا هو «إحداث إرادة؛ أرهر 
إحداث وتلقيح للإرادة. فالجمال ذاك لم يعد 
«جمالاً :وإئما هو صار «حالة؛ . تلك الحالة هى 
فى حقيقة وجودها نافية بالفمل «للجمال» بمختلف 
. تعاريفه المنقحة ألتى قدمها تاريخ الفن. 

وإن تلك «الاحدائية» لم تعد معرفة؛ ولافكرأٌ 
لاذرقاً ولاروحا رلاخيالاً, ولا حتى تفكيكاً, 

إنه هو ذاك نفسه ألذى يقابلا فى عمل القنان 
الارجنتيلى / ليوبولد مالر )١59519/(‏ 1600010] 

1107 الحائز على الجائزة الكبرى فى بينالى 

ساوباولو (19939) حين علق أجساد الشاه بعد 
سلخها فى سقف قاعة العرض؛ رفد رصت تحتها 
على أرضية قاعة العرض مائدة مغطاة؛ كراسي 
معدة للوليمة بينا تدابع اللوحات على شاشة جهاز 
الفيديو مختلطلة مع صرة ألواقع بحيث تجعل 
الحقيقة :كما يجب أن تبدو للمتلقى؛ «إحداث 


(ثلاثية توشكي) أكريليك ومجسماث 


إرادة؛ . حالة هى سوق الخيال؛» رفوق معرفة 
التذكر. فالعالم على تلك الصورة ليس سوى لعلة 
يلبغى مجابهتها بإرادة فاعلة. 

فى السنوات الأربع الأخيرة من التسعينيات 
كان «نرار» قد هيأ إمكائياته المندجة لمواصلة 
«أحداث إرادة» عن طريق الفن. فقد استخدم 
الموسيقى للنجيعة؛ الصوت للترويع؛ الضرء 
للذبح؛ والظلام للقسوة؛ واليد لسلطان الهسيمنة 
والقهر ومربعات الحبس المجسمة للحرية؛ والمرايا 
لتعرية ثنائية الذات وكذافة الكتلة اللونية لتسريب 
الطاقة وتكريس التفجير في مساحة الرسم: فالرمز 
هنا متخم إلى حد إعدامه كلية» هو مباشر إلى حد 
الدبلد الممرفى من حيث لا يكم استدهساض 
منظومات الخبرة فى مدى الحس أو التصورء عند 
مواجهة المستوى العاصف لعملية التلقى. 

إن هائز هاكى 512818 5305 (1575) 
الذى حماز جائزة الجناح الألمائى الكبرى فى 
بينالى فينسيا ١957‏ كان منوافقاً إلى حد بعيد مع 
«نوار»؛ فى إطار ما أطلقت عليه «حالة إحداث 
إرادة عن طريق الفن» فقّد قام هاكى بتحطيم 
أحجار ورخام أرضية الجداح الألمانى بالكامل 
حتى تحول إلى قطع صغيرة بينما عمد إلى نعرية 
الحوائط من أبة؛ إشارات أو علامات كما لوأن 
كرونولوجيا الزمن وتوافقاته قد توقفت. ثم قام 
بدثبيت صررة «أودلف هتلر, المنخمة - أسون 
وأبيض - وهوواقف مع رفاق النازى فى مقدمة 
الجناح. وتبدو هنا القوة الصادمة التى يتلقاها 


الناظطرهولا يرى شيدآ جديراً بشحذ الآليات 


الفكرية التقليدية أوحتى الاستثنائية لحشد 
«مواقعه؛ بينه وبين ما يشاهده . 


إنما هنا إلتاج»؛ وتصنيع لفضب من 
نوع مختلفء وحين تعود مرة أخرى إلى «أحمد 
ثوار»؛ فإئنا نكتشف أنه وهو يعرض لنا وجهة , 
الآخر فى ابتداع رسالة الفن» إنما يقدم لذا إشارة 
فى إثبات القدرة على الفعل؛ عدمية الفعل» دون 
مواربة. إنه عن طريق تلك المباشرة البالغة 
النكرار: كان كما لوأنه يدساءل ١‏ لماذا يوجد 
الشىء ولا يوجد اللاشىم * 


إن هائز هاكىء؛ وهو يعرض «اللاشىء؛ فى 
فيسيا "3 إنما كان يريد إحداث إرادة:. 
إحداث إرادة للشىء فى تشيله هو ذاته وها هوذا 
«أحمد نوار»؛ بعد اقتحامه سنرات الابتكار» 
رالنضج؛ وبعد أن عركته الحياة اليومية؛ يدخرط 
فى تفجيرالمباشر ويدجلى فى فردانيته؛ ويتجاوز 
الجدينية والاعداد» إلى حالة الإشراق الشبيية 
بنبؤة الشاعر ويدفعنا إلى تلك الدائرة الجهنمية 
المتسائلة ؛ عن «المابين؛ . وعن ١المابعد‏ . 


فى أعمال نوار الأخيرة تلك نلدقى به على 
أسطح فضفاضة مغسيلة بالضوء؛ مغللة بالخداع:, 
الغسقى؛ ونصطدم بالحجوم المجسمة داخل الفراغ 
الزجاجى؛ ونشم تراب التربة أحيائاً فى عدد من تلك ' 
الفخاريات المنقرلة من بعص الواحات المصرية. 

إن اللاشىء صار قدرنا الذى يدعين علينا 
فضحه؛ وكشفه على قوائم المعرفة. 

وإئما نحن كم تلقين نقف أمام معرفة 
تصويرية محدثة ينتجها لنا أحمد ئرار من نبضص 
أحيانًا مصادفات طفل مع الجبر اليومى. وتاوذ 
بعواطفناء وتقتحم ذكريات المتل. 88 
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ألة 57 مي 

ارتيت كل شىءء ستذهب أضريح الحسين ثم تيتلع خمس 
علب من الدراء المنوم.حين يغليها التعاس سوف تتمدد جوار 
السيدات . الجالسات فى القاعة المخصصة لهن: وتترك نفسها 
للنعاس 

في الليل حين يحصضر خادم الجامع لإأخلاء القاعة؛ 
سيجدوتها نائمة. سيحاولون إيقاظها حتى يخاوا المكان. سوف 
يكتشفون أنها ماتت. سيبحكون عن بطاقتها أى أوراق تدل 
على شخصيقها- لن يجدوا شيكا. سيطلبون البوليس. حين 
يكتشف اليوليس أنها مجهولة سيدقتها قى مدافن الحكومة. 

و ضعت الخطة 

رتبت البيت 

أَحْدْتَ حماما 

ارتدت ثويا لم ترتده من قيل كان مركوئا ليوم تكون هناك 
مقابلة هامة. 

روت الزرح. 

جاءت بالأجندة لتكتب مذكرات اليوم - عنئما يقرءونها 
سيعرفون من هى السيدة المجهولة التى قوقيت فى الحسين. 

ألم يها خاطر: لم لا تقرأ فى أجندات المنوات الماضية 
بعض خواطرها؟ 

فتحتها الواحدة يعد الأخرى على يوم ميلادها. كانت 


تدون فى هذا اليوم آمالها للسنة القادمة وكانت ترسم بالقلم 
الأحمرعلامة الصح جواركل أمل تحقق . 
وجدت أن أمورا كثيرة تحققت ريما يعد سئة» ريما بعد 
أكثر من سنةء لكنها تحققت. 

شعرت برضا عن العشر سنوات الماصية. 

أنها أنجزت 

عم أنجزت 

أصيحت وحزدة 

أصبحت عجوز! تخشى الموت 

تخشى المرصس والعجز 

العديد من الأقكار مرت بذهتها كلها محبطة تجلب اليأى 
والتشأوم 

ماذا لوشّات؟ 

فتحت الراديو لتستمع إلى بعض الموسيقى قبل أن تخرج 
من البيت. 

إنها قطعة لعبدالوهاب 

كتبها نترقص عليها 

تجوى فؤاد 

وقفت أمام المرآة 

حركت ذراعيها ثم ساقيها 
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بيدات ترقصس 


أحبت الرقص دائما وقد حلمت يومآ أن تكون راقصة لكنها 
لم تبدأ صغيرة وتركت الفكرة لتدرس شيئا آخر. 
شعرت بالموسيقى تسرى قى جسدها - أسكرتها نشوه 


بدأت الحركات تزداد عنفاء سيت للحظة أن قلبها مريض 
وأن جسدها عجوزء ايتسمت للحياة. 

أستمرت فى الرقص. 

قالت: ما أجمل الحياة حين يتماثل الإنسان مع النغم 

إنها السعادة الكاملة 

بدأ الألم فى صدرها 

لم تعره انتباها 

سريت بعض الماء 

عادت تحاكى الأنغام 

ازداد الألم» وقعت 

ابتسمت مرة أخرى 

تركت الإغماء يذهب بوعيها وهى ممددة على الأرض. 


مقابلة 

قررت أن تنمشى فى ذلك اليوم. تتنزه وترى ما بالفتارين 
آه الشوبئج سنتر الجديد - سمعت عنه من جيرائها - ستذهب 
وترى الجديد الذى يعرصه. هى دائما تجد في تلك المحلات 
ما يلزم البيت» يلزمها هى أو أولادها. مرت أمام مقهى. شلة 
من الرجال والنساء أغلبهن شابات جلسوا حول طاوله على 
الطوار أمام المقهى. 

رأتها يمينه كانت تمسك يده سمعت عنها كثير) - قالوا إنها 
ليست رائعة الجمال بل هى أبعد ما تكون عنه» قالوا إنها ترافقه 
فى أى مكان يذهب إليه؛ تسهر معه فى المقاهى وتقاسمه 
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قال أحدهم إنها أصبحت العين التى يرى بها منذ ضعف 
بصره ‏ فهى التى تتولى عنه كتابه مقالاته أوكتبه وهى التى 
تصحح له البروقات وقال آخر إن قيامها بدور السكرتيرة له لم 
يمنعها من مواصلة تحضير رسالة الماجستير التى سجلتها مع 
أحد أصدقائه. 

هى أيام! 

لم تقصر فى أى شىء 

غسلتء كوت» طبخت - نظفت البيت يوم بعد يوم وكل 
يوم حتى كتبه كانت تقوم بتفقدها كتاباً كتاباً على الأقل مرة 
كل أسبوع. 

ربت الأولاد سهرت الليالى تنتظره حتى يعود مغ اقتراب 
الفجر أو حتى يطفىء نور حجرة المكتب ليدخل حجرة نومه. 
حين كان يحتفل بالأصدقاء كانت تعد أجمل الموائد وتتركهم 
على حريتهم وتذهب هى إلى حجرة أخرى تغزل بلوف رأو 
مفرش - فهى تجيد صنعها وتحب أن تجمل بها البيت أر 
تهديها لإحدى الصديقات. 

كانت تفرح حين ينشر له مقال أو كتاب وتعمل المشاريع 
حتى تضع النقودء عائد المقال أو الكتاب فى موضعها السليم 
هذا للبيت وذاك للأولاد والباقى للتوفير. 

وصلت إلى الشوبنج سنترء نظرت إلى الأشياء بعين زائغة . 

شعرت بعرارة. 

عادت» سارت حتى المقهى - ذهبت بشجاعة حتى 
الطاولة التى يجلس عليها - وقفت وراءه أمسكت بكتفه قالت 
فى صوت خافت: طلقئى. 


قبل أن يتفوه بكلمه رددت: طلقلى 
- عودى إلى البيت ما الذى جاء بك إلى هتا قالها همسا 
وسحبها من يدها بعيذا عن المتهى. ا ش 
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الانفلات من ريقة النظامء مراقبة المدرسين الغلاظ 
القلب وعصيهم التى تفرقع فى الهواء كالسوطء أم لعلها فرحتنا 
بالسير فى صفوف منتظمة حتى قصر الملك فاروق لنشاهد 
موكب الملك الجديد الذى أزاح الملك فاروق واعتلى عرش 
مصر كما يقول الشيخ عبدالواحد ناظر مدرستنا.. كنا فى 
صفوف منتظمة رغم زياط الأولاد الذى تعالى فى فصّاء 
حوش المدرسة المتهالك .. جعر الشيخ عبدالواحد بصوته 
الغليظ أن نلتزم الصمت حتى نستمع إليه وهو يحدثنا عن 
النظام الذى سنتبعه فى طريقنا إلى قصر رأس التين والهتافات 
التى سنرددها طوال الطريق والذى قام بتأليفها الأستاذ زيطة 
مدرس اللغة العربية وراح يهدد ويدوعد هؤلاء الذين 
سيخرجون عن النظام شرح كل المسالك التى ستسلكها وكيفية 
سيرنا سيكون فى الأمام رواد الفصول من الطلاب والذى 
أكرب صدرى كثير) هو وجود عنايدة الشرمة فوق رأس 
طابورنا.. ذلك الإنسان الذى أخافه وأعمل له ألف حساب فهو 
سليط اللسان وقادر على ابتداع مسميات لكل واحد مناأ.. حتى 
المدرسون والشيخ عبدالواحد لم يسلموا من لسانه البذىء.. هو 
الذى أطلق على مدرسنا الريفي زيطة ذلك الاسم الذى كنا 
نتحدث به إذا جاءت سيرته على شفاهنا.. لم نكن نتبادل مع 
بعضنا البعض أسماءهم الحقيقية وهو أيضا انذى أطلق على 
لفظ «كسح؛ لاعوجاج قدمى وتفلطحهما حيث إننى خرجت 
من يطن أمى هكذا وليس لى شأن بتلك التشوهات التى أصابت 
قدمى فى البداية كان يقلقنى هذا اللقب رحت أبكى لأمى التى 


لطريق إلى رأس التين 


سبت عايدة وأمه المفلوجة الشفة وألتى تشبه شقة الأرئب 
تماما.. بحكم أنه فى الصفوف العليا أصبح عايدة الشرمة هو 
الرقيب على صفوفتا فراح يصرخ ويسب جدودنا طوال 
الطريق وكان الشيخ عبدالواحد يسير خلننا لكى لا تفلت عيناه؛ 
أية شاردة وواردة أوأى خلل يقع فى صف وفنا.. أصواتنا 
المتداخلة والمتنافرة فى نفس الوقت تعلو السماء من فوق 
رؤوسنا نهتف بمجامع قلوينا: 

- ناصر .. نأصر.. 

رؤوس النساء الباقيات فى البيوت تطل عليئا من النوافذ 
فيزداد حماسنا وتعلو أصواتنا وكنا نلمح الشيخ عبدالواحد وهو 
فرح فرحا كبيرا يشد جبته الخضراء حول جسده اللحيل.. 
وينظر نحو الرؤوس المطلة من النوافذ كأنما يقول: 

- هؤلاء تلاميذى.. 

الهواء كان خفيقا والشمس الساطعة فى السماء تزيد من 
حرارة حماسنا.. فى الطريق المؤدى إلى شارع الحجارى اختل 
النظام تماما.. فلم يكن الزقاق واسعا واختلط الأمر على الشيخ 
عبدالواحد فراح يزعق ويصرخ دون جدوى إلى أن خرجنا 
إلى شارع الحجارى الواسع قأوقفنا بصيحة غاصبة فتوقفتا ' 
يتخبط بعضنا فى البعض وأمر الاستاذ زيطة أن يعيد النظام 
الذى اختل إلى صفوفنا من جديد طوح الأستاذ زيطة الخرزانة 
فى الهواء وأمر رواد الفصول من الطلاب بترتيب الأولاد 
حسب فصولهم فانتهز عايدة الشرمة الفرصة وراح يضرب 
الأولاد على رؤوسهم حتى انتنظمت الصفوف وأعطى التمام 
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للأستاذ زيطة الذى أعطاه بدوره إلى الشيخ عبدالواحد.. 
وصرخ فى وجوهنا فى قيام: 

مدرسة إلى الأمام سر.. 

وحلقت أصواتنا من جديد وسارت صفوقنا في اتتظام حتى 
شارع البحر الذى قف فى وجوهتا بماته المالح ووجدنا طريق 
الكورنيش.. لم نستطح أن قرى قصر رأس التين من شدة زحام 
البشر الذين كانوا يصرخون ويهللون.. وإنفلت الآمرمن يد 
الشيخ عبدالواحد والرواد وداب الأولاد جميعهم بين الكتل 
البشرية ولم يكن فى مقدور الشيخ عبدالواحد ولا الأستاذ زيطة 
التحكم في الأولاد الذين كانوا كفص ملح أصبح أثرا بعد 
عين. .. لم أكن أعرف ماذا أصدع حاولت قدر استطاعتي أن 
أحافظ على قربى من الشيخ عبدالواحد أو الأستاذ زيطة لأتهما 
الأمان الوحيد بين هذا الحشد من الناس المختلفى الوجوه 
لي ا عد ميم مد 

خشيت أن تذوسنى أقدامهم قالتمست جاتب الييوت المتراصة 

1 أدلف إلى أحدها. صادفت بوابته مفتوحة ولكن 
عايدة الشرمة جذبتى من بين تيار البشر وحاول أن يصرخ 
فى أذنى كى أسمح صوته خلال هدير الأصوات المتشايكة: 

- إلى أين أنت ذاهب.. 

صحت قى أذنه:ٍِ 

لا أدرى.ء 

شد على يدى: 

- تعال معى إذن-. 

قلت وأنا متودد: 

هرب يجأدفاءء 

- ألن فهتف بحيأة لمك الجديد.. 

عوى فى وجهى: 

- مجتون أنت.. 

وقال فى صوت كان واضحا: 

- لعن لله الملك القديم والجديد معاءء 

لم أستطع تزع يدى من قبصّته.. سرت خلفه حتى خرجتا 
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إلى زقاق جانبى.. كان خائيًا من التاس.. تريثنا تلققط 
أنقاسنا . . قال عايدة: 

هذا الموت بعيته.. 

تساءلت وأنا أحكم ثيابى التى ترهلت: 

- هل تعود إلى المدرسة أُم البيت. 

- لا هذا ولا ذاك.. . 

ثم نظر فى عينى: 

ا 

كانت أنفاسنا اللاهشة قد 

ل 

- وكيف تذهب إلى القلعةء قد يعاق الشيع عبدالواحة.. 

أصدر من قمه صوبا غريبا ثم قال: 

طظط 

هل جئئت قد ينقل أحد إليه كلامتا.. 

عاود فى إصرار وعدم اهتمام: 

- طظط ا 

تمكنا بقدرة قادر من عبور الطريق إلى الجائب الآخر.. 
ونفذتا من الفراغات التى تصتعها السفن والقوارب المستندة 


إلى الأحصنة الخشبية عند الشاطئ.. استدرتا فوجدثا أنفستا 
ْ خلف صخور الشاطيء يالقرب من القلعة صرخ عايده هاتقا: 


- رأئع.. 
ووجدته يخلع ثيايه فصحت: 

- مأذا تفعل.. 

- سأتزل اليحرء. 

الجو يارد.. 

- الشمس قوية والمياه دافئة فى مثل هذا الوقت من الشتاء.. 
- قد نتأخر.. 

- مازلت جيانا.. 


المياه كانت هادئة ومغرية خلعته ملايسى دون صوت 
وتساعلت: 5 1 ' 


قال عايدة متفكراً: 
نحيئها تحت الرمال حتى لا يسرقها أحد.. 


طابت لى الفكرة.. بحثتا عن مكان مناسب وقريب متا. 
حفرنا حقرة عميقة فى الرمال.. وضعنا ثيايتا في عناية وأهلنا 


عليها الرمال ثم بحثنا عن صخرة مميزة ووضصعناها فوق_ 


المكان الذى تريضى تحته ملابسنا.. واندفعنا سويا إلى المياه.. 
لم يكن ألماء بارا بل كان دافكا مثلما قال عايدة ورحنا نضرب 
المياه بأذرعنا وكان عايدة يغطس داخل الماء ويختفى تماما 
ويبقى هناك لحظات ثم يخرج رأسه ليلتقط أتفاسه.. 

الصذور هنا مليئة بالرتسا.. هيا نبحث عنها.. 

كنت أخاف الإمساك بالرتسا ذات الأشواك الحادة ولكنى 
تصنعت البحث وتركت له مهمة انتزاعها من الصخور حتى 
جمع كمية كبيرة منها. . وتناسينا تماما المدرسة والملك الجديد 
والشيخ عبدالواحد واستغرقنا فى استمتاع حقيقى بالبحر 
والشمس وقلعة قايتباى التى تطل من فوقتا عالية شامخة.. 
واكتشفنا أن الشمس بدأت تختفى خلف البيوت وأن الظل 
انسحب قوق المياه وبدأنا نشعر ببرودة الجو.. 

- تأخرتا.. 

قال وهو يخرج من الماء: 

- نبحث عن شىء نحمل فيه الرتسا.. 

جبنا الشاطئ الصخرى. . قفزنا فوق الصخور حتى عثرنا 
على كيس ورقى سميك: 

- هذا يصلح.. 

جمعناها طويناها فى الكيس: 
- نعود للبحث عن ثياينا؛ 

٠‏ عادت مخاوقى إلى فقلت:. 

- إن نفدنا من عقاب الشيخ عبدالواحد فلن ننفد من عقاب 
أبوينا.. . 
قال دون أن يعباً: 

يا جبان.. 

رجعنا إلى المكان الذى وضعنا فيه ثيابنا ولكنا لم نجد 
الصخرة التى علمنا بها الموضع .. اختلطت علينا الصخور التى 
كانت متناثرة في كل مكان وتساءل عايدة وقد بدا الذأعر 


وأصحا على وجهه: هل تذكر لون الصخرة.. 

قلت فى حيرة من أمرى: 

كلها متشابهة.. 

يصق فى الأرض: 

- علينا أن نبحث فى كل مكان.- 

بدا الأمر مستحيلا.. البحث عن صخرة وسط هذا الكم 
الهائل من الصخور الصغيرة والكبيرة كأننا نبحث عن إبرة 
وسط كوم من القش.. انتاينا اليأاس وبدات خيوط الذعر ترتسم 
فوق محياى فصرخ: 

تجلد.. تبدوكمن فقد عزيزا.. 

قلت له وأنا متعجب من رياطة جأشة التى استردها سريعا: 

ما الذى جرى.. هل ستنقلب الدنيا.. 

- لولم نجد ملابسنا سنعود عرايا.. 

لا تقلق سنجدها.. أبحث هناك .. وأنا سأبحث هنا.. 

عاودنا بحثنا الشاق. لم تعثر على الملابس. وقفنا فوق 
سور الشاطئ عرايا.. قلت؛ 


ما العمل.. 

قال هو ينظر نحو السماء الت بدأيغيب عنها منوء الشس. 
المتوارية خلف البيوت: 

- تعول.ء 

هكذا.. 

- قل لى ماذا نفعل أنبقى هنا حتى نموت من البرد.. 

هذه مشورتك وعليك بالتصرف.. 

ما باليد حيلة.. ا 


حين خرجنا إلى الطريق كان خاليا ولا أثر للجنود.. لفحتنا 
اق اقوايجانية من شار البجو ري كنوه . شعرت بالبرد.. 


وقلت لنفسى بصوت سمعه عايدة: 
فلنوطن أنفسنا لعلقة ساخنة.. . 
وراع عايدة الشرمة يضحك ضكحكات مجلجلة زادت من 


القلس ص سة 


م . يأتى الصيف على هذه المدينة الساحلية الرطبة 
قتشتد أوجاعى . يكتنفذى كدر ضامت فأعتزل 
الكلام» وأضيق بما حولى وبتقسىء أتوق إلى فرار غامضش 
مطاق ينجاوز الزمن والمكان. وأظل أهيم طول النهار بلا 
هدف بلا ارتياح.. وحين تيدأ الشمس انسحابها الجبرىء أبدأ 
بدورى أفكر فى انتماءاتى التى أخذت تضمحلء وأسأل عن 
الخطاً والصوابء والقبح والجمالء وصياع اليقين» ومهزلة 
الحكمة الغاتبة. 
كنت أعبر طريقًا من طرق المديئة التى يتلاصق فيها 
البشرء أبحث عن مقهى يطل على فضاءء وشاهدت القط 
الصغير يتقافز بجوار صندوق الزيالة الحديدى الضخمء كان 
يضم ساعديه الأماميين على شىء التقطه من نخارات الزيالة 
المتساقطة حول الصندوق» ثم يسقطه ويعود إلى التقاطه؛ وكان 
وهو يفعل ذلك يقوس ظهره؛ ويتكوم على نفسه» ثم يقفز إلى 
أعلى وينتفض» كأنه يستمتع بلعبة أثيرة» وبدا ممتلنًا مرح 
وحيوية.. 
كنت قد تقدمت تقدمت يصع خطوات نحوهء نظراتى تائهة 
ار 5 المتداخلة 
المتشابكة؛ فلم أنكبه إلى السيارة المجدونة إلا حين دنت بالقرب 


بالخطر أقيس المسافة بين السيارة وبين القط السغير؛ 0 
أن السائق ق قد شاهد القط وبوسعه من تلك المسافة أن يبطئ 
سرعة سيارته ريثما القط يدنتهى من عبوره المندفع؛ لكن 
السائقنلم يفعك. وفى الثوانى التى جرى فيها ما جرى؛ كنت 
قد توقفت عن سيرى؛ مغلفًا عينى؛ أقاوم ماحدث فى 


١9351 توفمير‎  ةرهاقلا‎ . 


حصورى بالامتناع عن النظر.ء 

حين فتحت عينى» أدرت رأسى بدافع خفى ناحية اليسار» 
وزأيت السيارة مستمرة فى سيرها بتفس السرعة وقد أخذت 
تبتعد. فلما أرجعت نظرى إلى الأمام لمحت بعض الصبية 
يقتربون من القط ياهتمام أخذ فى التصاعدء وشاهدت بنظرة 
خاطفة القط الذى لا أدرى كيف رجع» راقدا بجوار صندوق 
الزيالة. يهتزفى رقدته هزات عنيفة ويموء كأنه يطلب 
الغوث» وعندئذ تذكرت أنى سمعته لحظة ارتطامه بالسيارة 
يطلق صرخة رفيعة حادة انطبعت فى وجدانى كاحتجاج» 
اشحتء واندقعت أنفلت من المكان بقدمين متعثرتين.. وعبر 
ذلكء: وخلال سيرى المتعثر؛ رأيت أنى جريت خلف السيارة 
حتى أوقفتهاء ثم جذبت سائقها من كتفه وأنتزعته من مقعد ' 
القيادة وألقيت به فوق أسفلت الطريق» ورحت يعد ذلك أركله 
يقدمى بعنف ووحشية .. 


كنت أتطلع بلهفة إلى المقهى الذى بدأت أقترب منه؛ وبدا 


' لى وسط الزحام أنى لن أجد به مقعدآ خالياً يطل على الطريق؛ 


وكانت تتملكنى حاجة ملحة للجلوس.. 
ورأيته أمامى مياشرة يبتسم ابتسامته ألتى تومض يبراءة 
مقلقة. توقف» ومد يده اليسرى يصافحنى. توقفت بدورى 
قائلا بشرود: 
أهلا يامدحت.. 


وصافحته بيد واهنة.. 


قال بنبرة صوته المنكسرة: 


القلطططة 


انت عرقان قوى.. عليه الحروف ‏ وقال الجهلاء: أنذى خانته» وقالوا هش صّعيقف» 
557 ثم قالواء مسكين» ولكنها حكمه ريتاء. 
الدنيا حرء وللرطوبة فظيعة.. أخفيت صجرى وقلت: 
وكانت الشمس حينذاك ترحل بعيدا.. يتاخد العلاج يامدحت.-؟ 
سألته لزوم الحال: هزرأسه مستسلما وأجاب يقناعة؛ 
كيف حاألك يأمدحت..؟ مش .. جأيب نتيجة.. 
وأحاول أن أواسيه: 


رقع الذراع اليسرىء وسدد سبابته إلى أعلى نحو السماءء 
وأجاب بنفس النبرة المنكسرة: - يعنى أنت كويس على أى حال.. 
الحمد لله... ردد مبتسما: 


مشلول منكور مهجور فى الخامسة والثلاثين. وقبل وقوع - الحمد لله.. 
الكارثة كان عافية واستبشارا ومرحاء ثم نام ساعة أو ساعتين كانت الشمس قد غابت وأنا أستأنف السير. ولم أُجد مقعدا 
واستيقظ مفزوعنا على لغز من ألغاز الطبيعة مستعصٍ على بالمقهى المكتظ فوقفت حائها لا أستقر على قرار ورأسى يغلى 
الفهم: ذراع تثنت وتحجرت؛ وساق بلا حركة؛ ولسان تتكسر من التفكير فى البطش الغاشم المتلفع يالسخف. 8 


ةق 5 


01 مشهد أخير 

5 «م يدرك الرجل الذى بدأ بإطلاق لهاثه المارق 
على خد المرأة» وجعله يسيل على جيدها وأكتافها يأن جسدها 
تخشب.. وعندما تابع بأصابعه اللزجة تكور ثديها وانزلق إلى 
سرتهاء لم يشعر أنها آخذة بالنثلج» ولم يفطن عندما بحث عن 
حرارةأتفاسها بشفتيه إلى أنها توقفت عن التنفس تماما.. لكنه 
تساءل بعصبية عن منفذ تسلل روحهاء وكان يطبق عليها 


)١(ةدشب‎ 


مشهد ما قبل النهاية 

مات جدى.. 

افتقدت بحرقة ذلك الحصئن الدافىء الذى كثيرا ما تسللت 
إليه هربا من غضب أمى . 

أعد شعيرات ذقنه البيضاء.. يلقم مدفأته القديمة بالحطب» 
ويلقمنى الحكايا وحبات البصل المشوى.. 


مات جدى.. 


تجهم الرجال.. صرخت النسوة» خفت. 


انكمشت فى الزاوية وبكيت.. 


مات جدى.. 


١33107 توفمين‎  ةرهاقلا‎ 


سهير سلطى التل 


فى أليوم التالى فطنوا إلى واجب عودتى إلى المدرسة 
اوكلوا الآمر إلى رجل تعهد بآن يفعل» ويعيدنى فى المساء إلى 


البيت الحزين.. 
8 
«طريق مدرستى من هناء' 
دسأخذك مشوار» 
«لكش جدى ميت» 
«سأشترى لك حبة شوكولاتة» 
أفرح بحبة الشوكولاتة والمشوار أنسى جدى الذى مات.. 
8 
' السهل الذى اعتادته طفولتى بصحبة الأتراب تخلى عن 
ألفته. 


أصابع الرجل اللزجة تتسلل إلى ما فوق ركبتى الصغيرة؛ 
وحبة الشوكولاته فى يدى آخذة فى الذوبان. 

الرجل أصبح مخيفا وهو يلهث فوق وجهى ويكاد يخنقنى 

أخاف» أنزلق من بين ذراعيه؛ أركضء أتعثر» أسقط» 

فى المساء أنكمش فى زاوية البيث الحزين؛ أبكى جدى 
الذى نسيت أنه مات؛ء ولا أحد يسألنى لماذا لا أريد الذهاب إلى 
المدرسة. 


حدثتنى جدتى ذات مرة.. بأن الشيطان زرع قى جسد 
كل امرأة جنيًا ليحرس بكارتها. فإذا لم تحافظ عليه حتى 
يخرجوه لها بالآدعية والتمائم وزغاريد العرس وذبائحه.. 
سيخرج لوحذهء ويبقر يطن المرأة الفاجرة» ويستخرج كل 
النباطين الصغيرة مله .. 
٠.‏ ع 
«المهرة؛ دعوة دائمة لاستفزاز صباى الذى يتوق لشق 
جبهة الريح.. أتستل إليهاء» أغافل النواطير.. تضحك لحبة 
السكر فى يدىء تسلمنى قيادتهاء نتوحد؛ في المدى الراكقضص 
نحو أفق لا نصل إليه. وأضير مهرة أشق بشعرئ جبهة 
الريح.. 
* 
«كبرت على تسلق الشجر وركوب الدواب» 
«احذرى الأولاد» 
كبرت ولم أحذر.. ظللت أتسلق شجرة التوت الكبيرة» أقفز 
من أعلى أغصانها إلى ظهر المهرة» ننطلق إلى البيادر وعلى 
أقرب تلة أقفز جذلة .. 


لي 


لم يقل أحد أن إحدى علامات صباى دماء ستسيل.. 


قالوا أشياء كثيرة أخرى؛ تحدثوا عن خناجر؛ وبطون تبقره 
وفضائح هى حكايا الدورفى المسام... 

وعندما داهمنى الدم وكنت قد قفزت عن ظهر مهرتي إلى 
آخر البيادر. اكتشفت أن البيدر سنابل جزت رئوسها المناجل. 


2 
كان قد كتب بشعة كلمات رقيقة نقلها من قصيدة شعر 
أخفيتها فى دفترى. ” 
أيضًا أهدائى وردة حمراء. زرعتها فى شعرى حتى ذبات: 
ثم جففتها وزرعتها فى دفتر آخر.. 


ذات يوم طلب خصلة من شعرص.. 

ومرة تجرأ ولامس يدى.. 

وعندما ألح؛ تجرأت والتقيقته قى عقمة شارع بيتنا 
لم يكن يحمل وردة حمراء .. ولم يقل شيكا مما كتبه.. 
قط مد يده إلى شرى: شد يتسوةء أوجعتى 


أرتعبت.. هريت. 


مشهد بعيد 

وحيدة فى مديلة كبيرة ٠.‏ 

يلدتى الصغيرة لا تلوح كطائر تورس يحمل البشارة ليحار 
تائه وحدهء التلفاز يصلنى بأخبار حرائقها وحدها الصورء 
صور الموت والدمار.. 


«صياح الدموع؛ 

دحل تسخر؟؟, 

كنت وحيدة وسط بحر الأعراق واللغات» تقتلنى الغرية» 
يقتلى الخوف على مصير وطن بدأ ينزف ذات أيلول.. 

8 

«جميل هذا النهر» 

«لكنه فى الليل أجمل» 

مدينة كبيرة» وحشة وليل» ونهر تخلى عن جلده الفضى 


واستبدله بآخر 


أسود موشى بالتماعات ملونة.. 
كنا أربعة.. أنصاف من كل شىء.- 
ابتلعنا النهر... قذفنا إلى ضفته الأخرى.. 


وببننا وبين المدينة جدار من مساء وخوف.. 


الغاية طريق للعالم السفلى.. 

الكل يمصى إلى هتاك.. 

شياطين .. الحالم السفلى تزأر» تلهث.. 

نيران مجنونة تستعر 

الجنى الحارس يتهض.. 

١ يصر‎ 

شيطاتان يتعاركان على مساحة جسد.ء 
أنهش. 

و 

أمصع , 

م 

أبقر. 

أصرخ... 


م 
أبصق ... 


أرقبها مكومة هتاك.. 
مرمية كبصقة معجونة بالدبق والدماء. 
وبيئها وبين المدينة جدار من ماء وخوف. 
5 
أمصى إلى شوارع لا تقودنى إلى... 
أعلك الأيام والوجوه والأشياء 
ودائما أراها مكومة هناك.. 
مرمية كبصقة.. معجونة بالدبق والدماء.. 
بينها وبين المدينة حاجز من ماء وخوفه 
والوطن ينزفت.. ولا يلوح كطائر نورس يحمل البشارة.. 
* 


أجتهد فى إبراز مجموعة الكتب الحمراء على طاولته 


دخات» وهال مرحبا.. 


جلست تصف جلسة على طرف السرير.. 
«ماذا تشربين» 
اشأى . 
«يبدو أنك لست متحررة بما يكقى لتأتى إلى هناء 
لئئه ما جكت لأجله 
خرج صديقه.. انتصف الليل» ولم ننه ما جئت لأجله.. 
علك كلام كثيراً عن الوطن والحرية والطيقة العاملة... 
علك أكثر عن الحرية والمرأة والحق بالحب.. 
1 
روحى مشرعة للخواء .. 
وهو مشرّع لإطلاق شياطين جحيم جسده.. 
8 
لن أتركها له ليكومها كبصقة معجونة بالدم والدماء. 
أشدها.. أعدو بها.. نركض.. 
تطوينا شوارع لا تنتهى.. 
يفغر الصقيع قاها.. يبتلعنا.. يلفظنا.. 
نركض إلى محطات تسلمنا لأخرى.. 
تفغر التاية فاها .. تبتلعذا .. تلفظنا.. 
نركض إلى مدن لا نصلها. 
تفغر السهل فاها.. يبتلعنا.. يلفظنا.. 
نركض إلى حصن دقئوه مع جدى الذنى مات.. 
نصرخ نبكى.. ننكمش فى زوايا معتمة... 
ولا أحد يسألنااماذا... 0000 


4 


. المكنظة بفوضى الأوراق وأعقاب السجائر وبقايا زجاجات 
٠‏ فارغة,ن. ٠.‏ 


> “ماقم 


145 القاهرة . توثمير /إ5ذا 


مشهد متكرر 


محطة جديدة مشرعة للريح البحرية والنوارس والأشرعة 
فاتئة مشرعة للعشق.. 

يأتى الطفل(') بعيئين مدورتين مسكونتين يحزن 
أخضر.. 

«تقرأين الجريدة من الخلفه- 

«أحب هذا الطفل» 

ينشق بياض شعره عن ابتسامة غامصة.. 

أراه فى الطفل... 


صار يأتى كل صياح 


يترك طفله المشاغب يشد أذنى» يلقننى درساً ويمضى.. 


أحيائاً يوسدني صدره ٠-٠‏ 
يداعب شعرى . 
يزرع على وجهى ابتسامة 
ويتركنى أمصّى إلى... 

1 : 
فاتنة المدينة» مشرّعة للريح البحرية والنوارس والأشرعة. 
جذلة أناء أسابقٍ الريح ما بين البحر وبين الشمس 
مشرّعة للفرح كنت.. انضعمت إلى... 

* 

التقيته .. طوق عنقى بعقد «فتئة(2) 


عراة إلا من ماء البحر.. 


افتقدتها... 
لمت نقسىء» هل نسيتها؟! 
بحتت عنهاء وعندما وجدتها.. كانت تبتسم... 
«أين كنت ..؟ 
أنتخر أم أنسى 
أنسى لأنتحر... 
أنتحر لأنسى... | 
قال الطفل» عشقت.. عشقت فقط... 
وراح ليرسم شارة نصر جديدة 
5 
فاجأتنى بالأبيض... 
«يليق يك»ه 
لست... 
لا أحب ال. 
٠‏ 
صار الأبيض مهرجان فرح ملون.. 
ابتسم الطفل 
ياركه ... 
طرنا على أجنحة إلى جنتنا الموعودة .. 


“اتنا 5 غيمة من صمت وندم 


3 
دسارت المديئة محطة تقو قود إلى العدم.. 
متلللة بالشك أحمل صخرة سيزيف الدبقة 
ى ما بين.قمة لا أصلها وقاع لا أهوى إليه. 


## 


قال الشيخ: «الشجرة ألتى لا تثمر قطعها حلال...» 


همهمت المرأة بما أكد كلامه.. 


أحاول غسلها من الديق الايلى.. 
تحاول غسلى من الحزن 
يحاول الطفل سافنا مع من جديد 
5 
يموج البحر 
يلفظنا إلى المدينة.ء 
تتجهم المديلة 
تلفظنا إلى أرقة الموت ... 
* 
مظللتان بليل الموت والحرائق 
خارجتان من قتل إلى قتل 
ندور فى دوامة خوف وخواء. 
كنا عندما أتى 5 
كان وحيذا... 


وعندما التفت إلى مرآتى كانت مجرحة بالظلال... 


يضىء قنديل الموت وجهه المتعب والعتمة.. 
فمأع..» 


نسحيه إلى الداخل.. 


. نرش وجهه يماء الحزن 


ويرش وجهنا بقوران دمه 

«قتلونى أولاد ال.-» 

يمد يده الراجفة إلى نهدينا 

«سأموت ولم أَدْق طعم ال...» 

ينف دمه وماوه 

تتيبس يده على نهدينا.. 

فى الصباح يضم إلى كومة أشلاء.. 

تارك الدبق والدم دون أن يذوق طعم ال.» 
* ش 

ينبت الطفل وردة من شظية 
5 

تعلكنا الأيام . .. شظايا وقناديل موت تضىء ليل إنفجار ات 


لا تتعب.. نمضى.. 


يعلكنا الحزن وأشلاء الأطفال وجوع عجائز خائفات 
نمشى 1 5 
تعلكنا الأشياء. ‏ 

قطعة خبز مهربة من ام محترق.. 

قطرة ماء مغمسة ببقايا إنفجار من دم ولحم ‏ 
ضمادات تخثرت ساؤها , 00 

صافرات وحرائق ا 

موت مأ بين موت وموت, 

والطفل ينبت الأزهار من الشظايا.. 


. القاهرة ‏ نوقمين اذا 


تمصي 
تعلكنا المديئة المحترق 
تقذف بنا إلى البحر الذى صار بركة دم يلا شواطيء 
تعلكتا الموآرة... 
تسلمتا إلى رحيل ثن يكون الأخير... 
اي ص ا 


مشهد ليس الأخير 


شاطىء صحواء الزيت... 
كانت يده التى ييسها الموت مازالت تقبض على تهدينا 
وكان تائهاً بعينيه المدورتين اللتين قتسعان لتضما العالم .. 
أعطانا وجد طفله ... بدك 
«شطركما الديق والدمء لقموت والهزيمة»... 


تعائقتا... 
وعتدما حاولنا الفكاك.. لم نستطع 
1 
نصرب فى خواء مديئة من رمل وزيت وحرقة.. 
يأتينى يطفله كل صياح 
تقلب وجه المذايح الجديدة.... 
نمضي إلى الشمس نستظل بحرقتها 
وتغئنى 
«بين ريتا وعيونى بندقية» 
5 
«طفلك ثم يعد يبول على شىء» 


مكومتان كبصقتين من ثم وديق وهزيمة» قَذَفنا إلى 


أحدق بالرمل الممتد 
كان قد تركه على يابى مع ملأدقة 
«وجدتك ولم أحضر 
ولم يكن يضحك 
: #0 
«بين ريتا وعيونك ألف اقتلاع ومدقي ومذبهة...م .. 


وبين ري يكأو, 1 نك لفل 2 55 3 بسو سا ردنك 5500057 


ويضحكان» 


1 
عاصفة صحرارية تضاخ .ءم ' 
بقعة زيت تفوح برائحة مذبحة ...دة 


يفكر بمتفيى جديد..ء ' 


ع 
كان الوقت مساء 
أضرب فى خواء مدينة هن رما ١1‏ .. 5 . 


لا يلوح للوطن كطائر تورس دمل اليددارة* . 
الطفل يبول 0 
لا يرسم شارة صر... 

والوردة لا تنبت من قلب الذظايا 

الصحراء تتقياً آخر ما قيها من رمل نياج 
أبحث عن الطفل ولا أُجده ... 

تلتف المديتة بعباءة الرمل.- 

أبحث عن الطفل ولا أجده... 

ألديق يغرق تفاصيلى الصغيرة .. 

أيحث عن الطفل ولا أُجِده 


أصرخ... 


00 


- 


القأئرة - ديشدين ف 7/0/1 


الل | ل 


لا يلتفتون إلى٠.-‏ 
أبكى .. 
3 

قال الشيخ: الشجرة التى لا تثمر حلال قطعها... 

همهمت المرأة بما يؤكد ذلك. 

قالت جدتى.. الجنى الذى يحرس غشاء البكارة سيبقر 
بطن المرأة الفاجرة 

قالت أمى: احذرى المهرة: ولم تعطتى شيكًا أمسح يه 
خوقى 


قال والدى: احذرى الوجوه الغريبة ولم يحذر هو الرجل 
الغريب.. : 


جدى الذى كنت ألهو بحكاياه وعد شعرات ذقنِه البيصاء 
مأت.. 


فغر السهل فاه وصار وحشا 
لم أحذر المهرة 
سالت دماء السنابل بعد أن جزت المتاجل رؤوسها 
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لم أحذر المدن الغريبة 

فغرت الغابة قاها ورمتنى هناك بصقة معجونة بالدبق 
والدماء 

علكتنى ججمل مكررة عن الوطن والحرية والطبسقة 
العاملة ... . 
قذفتنى إلى مدينة هى هزيمة وموت وأشلاء وحرائق تئن 
يده المتيبسة بالموت تعصر نهدى 
قتلوه ولم يذق طعم ال.- 
تتقيؤنى مدينة ألزيت إلى ليل الريح والرمال... 
أصر بخ ... 
استنجد بالطفل 
لا يسمعنى 


كان يرسم كاتم صوتى الأخير. كا 


)١(‏ نكتة سوداء شائعة 
(1) الطفل: حنظلة ناجى العلى 


(؟) الفتئة'زهرة استوائية ذات رائحة نفاذة 


م و : 2 


نخسال تسمسارنة 


ف يتكائف الذباب فى المديئة هذه الأيام» مع أن البرد بدأ 
يمط قدميه ويخرج لنا أصابعه من مكامنها. 

فى بقعة شبه منسية» خلف شارع صاخب ينتهى بإحدى 
عجائب الدنيا السبع» تقيم صاحبتنا المولعة بالدفء؛ طوب 
أحمر على مد الأحداق» كتم الغبار لونه؛ شكل عمارات 
سوى متاور تموج بالعفونة وتستولى العناكب على جدرائها 
الخشنة. 

شقتها معتمة كقبر» فى صباحات الصيف تتكسر خيوط 
الشس على زجاج شرفتها الوحيدة؛ لكنها تعدذرعن 
الدخولءتراص الابنية يخدق مسارهاء لا وجود للشبابيك» 
منافذها مقتوحة على المدور» فقط تلك الشرفة اليتيمة؛ المولودة 
بعسر شديد والمطلة على شارع ضيق أقرب إلى (العطفة)» 
ترابه غير ممهد؛ وبالوعات المجارى تتصدر منتصفه؛ مزين 
بأكياس التايلون السوداء الفارغة؛ بقمامة أسريّة» بفضلات 
قطعان أغنام العريان» والحمير وبعض الجواميس المرهقة» 
قاذورات غير حدائية تحرق يومياً لتضفى مكرمات كربونية 
طاى لأصدور: 

الشارع المكتوم؛ المقبض» تحوله مجموعات النسوة إلى 
ممر للفضفضة الصباحية المجبولة برائحة الخبز المحمول على 


رؤوسهن» وهنٌ غاديات يندرن تراب خفيفا حول (الزنوبات) . 


المتهالكة؛ ويغطين أجسادهن بزى موحد الالتفافات 
والمسافات؛ ويتاسب كل الأوزان» تفوح منه خلطة عشوائية 


مزجت الوهابى والعثمانى بالأفغاني. باب الشرفة مغلق» أنوار 
الشقة زاهية» هذا الصباح بالذات كانت شهيتها مفتوحة للكتاية 
كفم حوت؛ جهزت قهوتها فى قنجان كبير من الخزف 
الحقيقى؛: أسود مزين بزهرات التوليب العتابية النافرة.تنساب 
بينها خطوط مذهبة لتعطى مسحة تفاؤل لشفاه تمس طرفه» 
قهوتها دائمًا كذيفة» خالية من السكر؛ يفوح منها بخار 
(التحويجة) تداعب المسجل بأصابعهاء يصدح صوت فيروز- 
(لوحتنى الشمس والهواء قصفغنىء ياخجلتى منك تجى وما 
تعرفتى ..) تتنهد: «تلك المرأة سفيرتنا إلى القمر والنجوم؛ أم 
سفيرتهم إلينا» مدت يدها إلى علبة الكليوباتراء سحبت 
سيجارة شبه محنطة؛ ضغطت عليها بإصبعين؛ فركتها بحركة 
اسطوانية؛ احلحتهاء برمتها أخرجت قايلاً من حشوها 
المدسوس» وضعتها بين الشفتين؛ أشعلتهاء أخذت نفسًا 

با إلهى من أين أتى كل هذا الذياب؟ 

لم يهنأ فلتر سيجارتها برضابهاء سماجة الذياب دفعتها 
للعصبيةء استقامت؛ أطفأت الأنوار» فتحت باب الشرفة.. 

ليتنى أستطيع استخدام المبيد.. لكن صدرى.. سحبت 
صحيفة قديمة؛ لوحت بهاء تخبط مرة» تهوى مرة؛ تطارد 
الذباب بمثابرة عالية» يقاومها بنفس الروح التى أبقته على هذا 
الكوكب كل تلك الأزمانء يلهو طائر) حول وجهها؛ حاطأ على 
زندها الدحيل وأصابعها المخضبة من لسعة برد الصباح» 
يحوم» ليفرض نفسه على عالمهاء؛ تداور» تناور» تلاحقه بجلد 
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وتنفيه إلى القارج. أققلت ياب الشرفة؛ أضاءت الأنوار» 
اكتشفت أن سيجارتها احترقت حزيئة بنار وحدتهاء سحيت 
أخرىء عاملتها كسايقتها بحتو وأفرغت قليلا من تبغ مخلرط 
بأشياء لا تخطر على يال مترصدى الحشرات؛ أشعلتهاء أخذت 
نفسًا قويا هذه المرة» فجأة ظهرت ذبابة ثم القانية؛ ثوان 
وعادت تلك الحشرات السوداءء أطفأت سيجارتهاء رفرفت 


من أين يأتى كل هذا الذياب؟ الباب مغلق ليس الشقة منفذ 
سوأه] 

جاستء نفخت هواءٌ عصييًا استكانت» وبدأت تراقب تلك 
الذيابات الذكية .... ذبايقان لا تتعانقان: بل تلتصقان» 
تتماهيان.. ٠للذياب‏ أيضا لهفتهء ألهذا يهرب من وهج النهار 
إلى رطوية مكانى!» 

كمخلوقات حرّة يتراقصء يتلوى» يرسم حركات نصف 
دائرية» يحط برهة:؛ لكن لا يستريح» ليعود من جديد إلى هل 
أجتحكه الشفافة» نشيط لزج المزاج ومقاومء سيدخل القرن 
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الواحد والعشرين من أضيق أر رسع الأبواب وقد يسيق 
(عربيات الكارو) وفكران الحوارى. 

يتشتت» يتجمعء يروحء يجىء. للذياب.. أيصنا طقرسه 
دروب ومتناقض فى عشقهء يهوى رائحة الجئث بقدر مأ يحب 
العسل والفاكهة الطازجة. 

هدت صاحيتنا قليلاء ركزت حواسها باتجاه باب الشرفة. 

يالغبائى.. أسفل الباب هناك مسافة غير مرئية بين 
الخشب والعتية.. 


قامت متحفزةء تحمل غصبا هادئا هذه المرة .. أطفأت كل 
الأنوار» فتحت ياب الشرفة» أمسكت بطرقى الشيش الحشبى» 
قريتهماء أيقت مساحة صوء صغيرة جدأً.. عادت إلى مكانهاء 
وضعت الذراع قوق الذراع كتلميذ دجنه أستاذه» ترتو إلى 


أوراقها البيضاء الذابلة وحيرها الأسود وهو يقتات نفسه غيظا 
قتحسر على قتجان قهوتها الحزين البارد. * 


جمال زكى مقار 


ف عندما أرسل «سعد الفشان نداءه الممطوط الملغوم 
(اللول)؛ اجتكب النداء روحية نصف الخرساء» 
اشرئبت بعلقهاء فانزلقت شفتا رضيعها عن حلمة ثديهاء دست 
الددى فى موضعه: وأنامت الصغير على الكنبة؛ أخرجت 
جنيهًا كان يتام فى وداعة أسفل ثديها الآخرء واندعلت 
(شبشب) فردة وفردة» سوّت شعرها براحة يدهاء التقطت طبقآ 
من المطبقية؛ وخرجت. 
وقفت أمام بائع الفول الذى ابتسم حين رآهاء قال سائلاً: 
لول ؟ 
هزت رأسها ولم تنطق» هى التى أهدته هذا النداء؛ (لول)» 
فاهتدى إلى ما فى الكلمة من سحر وموسيقىء أخذه وراح 
يطلقه بين الأبدية وفى الطرقات؛ لكنها ما كانت تحبه لأنها 
تدرك ما فيه من سخرية مؤلمة تخزها. 
سرب المغرفة فى بطن القدر؛ ملا الطبق وسكب عليه 
الطحينة؛ قدمه إليهاء وهى تستدير للمضىء؛ فرك كفيه ورمى 
رد فيها اللئيلين بنظرة فاحصة: ثم ألقى بالجديه فى سيالة 
مريلته وأرسل نداءه: (اللول) . | 
عاكس ضوء الشمس عينى (حسين كباد) فأيقظه؛ كان 
ريقه جافاء وفى حلقه غصة حارقة؛ تناول جرعة من زجاجة 
موضوعة على الأرض؛ فأرسلت لسعة لاهبة إلى رأسه؛ أمام 
(شقفة) المرآة مشى بأصابعه الفمسة فى شعره الأكرت 
الأشعث؛ ورمى انعكاس وجهه بنظرة كارهةغاضبة» بزق قبل 
أن يلتقط شيئين؛ طبقاً فارغا ومطوأة صدئة. 


رمى الطبق على عربة الفول؛ وراقب الدمعة المتأرجحة 
فى عين (سعد)؛ تأفف وهو يربت بجلب المطواة على بطن 
كفه» قال: 

غرف الفول وأضاف إليه الزيت والطحينة؛ قدمه إلى 
(كباد) الذى قال:. 

شطة زيادة يا عرب. 

وضع سعد مزيدا من الشطة على الفول وأعاده إلى حسين 
وفال: 

بقية الخمسة جنيه. 

هم بفتح فمه؛ لكن عينيه,قابلنا عينى حسين كباد 
الجميلتين الحمراوين»؛ صمت؛ ودس يده فى جيب سيالته؛ 
ودفع أربعه جنيهات صحيحة مليحة؛ وظلت الدمعة تتأرجح 
فى عيليه ولم تسقط. ٠‏ 

أخذ حسين طبق الفول» وهبش رغيفين من فوق تروسيكل 
بائع خبز يجلس فى غرزة (حورية عراد)؛ راقبه وهو يزفر 
دخان المسل دون أن ينبس بكلمة. | 

جلس حسين على الرصيف فى انتظار أن تفتح أجزخانة 
(الحكمة)؛ تناول غداءه أو عشاءه؛ «هو لم يكن متيقنا متى أكل 
آخر مرة»»؛ أسند ظهره إلى الحائط؛ تجشأء وأغمض عينيه:» 
وفى العاشرة فتحهما على زعيق الباب الصاجء قدم جديهين 


1 
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للصيدلى وأخذ قرصين من الحكمة؛ رمى بواحد منهما إلى 
حلقه» والآخر وضعه فى جيب سترته. 


لما مضى بعيذا نهض بائع الخبز» وتشاور مع بائع الفول 


فى أمر (حسين)»؛ قال: 
- وأخرتها مع ابن... 
أجاب بائع الفول دون أن يفصح عما فى خاطره: 
سبيها لله. 


في المسام سقطت دمعة بائع الفول التى ظلت تتأرجح 
طيلة الدهار على ورقة الشكوى الموضوعة أمام معاون 
المباحث فأفسدت بعض معانيها. 

عند ذلك: 

ضغط معاون المباحث على الجرس الكهربائي طويلاء 
فأفزع الجندى النائم على باب غرفته؛ هرول؛ توقف أمام 
. المعاون وأدى التحية» وقال: 
- ثمام يا أفندى. 
رد الضابط فى قرف: 
2 تمام يا.. رأنت نايم» غور هات لى المخبر عويضة. 
1 وجاء عويضة؛ عويضة رجل طويل عريض غير متناسق 
الأعضاء؛ يلبس بنطاونا رماديا له طبيعة مشاكسة وقميصا 
ضاع منه زراران عند بطنه البارزة» تلقى ما قاله المعاون 


بلهجة آمرة: 
هات لى حسين كباد. 


أنقد (حسين) المخبر (عويضة) الجنيه الذى تبقى 
بمعهءوقفز فى قطار شبين ليقضى أجازة قصيرة فى مستقره 
الشتوي. 


1 أحبك ياسيد 

..عندما فتح.عويضة باب بيته» سمع امرأته الجالسة على 
الكنبة تغنى» توقفت عن الغناء حين رأته يقف بقامته المديدة» 
وعينيه اللتين مازالت أطياف الليل:تسكنهما؛ راقبئه وهو يخلع 
' ستوته وبنطاله.الفضفاضء مد كفه فى جيب سترته:وأخرج 
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حفدة من الجنيهات أفرغها فى حجرهاء وقبل أن يذهب 
لينام»طلب أرزا ولحما وحساء؛ وانطلق يشخر؛ رمته المرأة 
بنظرة قاسية ساخرة» دخلت بعدها الحمام واستحمث وعطرت 
إيطيها وغنت وكتبت على الجديه الذى أخذه عويضة من 
حسين كباد (أحبك ياسيد موت) . 

حين أطمأنت إلى اكتمال زينتهساء رمت قبلة : 
لمرآتهاءوذهبت إلى سيد الجزار. 

لما رأها ابتسم» دارت ايتسامتها عن الصبيانء ناولها لفة 
اللحم؛ ناولته الجنيه؛ سأل وأطمأن: ْ 

البارح كان عال؟ 

- وآخر جمال. 

فيه أخبار عن سى عويضة؟ 

الأسبوع كله ليل. 

والمرأة تمضى صفق سيد بكفيه؛ وقال؛ 

الأسبوع كله ليل. 

دس قطعة حكمة مستديرة صلبة تحت لسانه» وتناول 
جرعة من كوب الشاى الثقيل» فانطلقت مشاعره فرحة مرحة ش 
تعدو فى سهوب الليل الذى كان والليالى التى ستكون. والمرأة . 
ترقص أمام خياله النشوان؛ ثم جاءت فتاة جامعية حلوة؛ ' 
قالت: 

- فك لى خمسة جنيهات ياعم سيد. 

ناولها الرجل الفكة» فأبصرت الجديه المكتوب عليه (أحبك 
ياسيد)»؛ وقالت لنفسها (والله فكرة يابدت؛ وعلى سلم البيت 
كتبت فى الدائرة المقابلة بقلم المواجب (انتظرنى فى كافيتريا 
الآداب)؛ وعلى السلم تبادلت قبلة خاطفة مع فتى مليح 
وناولته الجنيه. . 00 

 "‏ كافتيريا الآداب. 

فى كافيتريا الآداب كاد أن يقع بينهما جفاء؛ دق الفتى . 

المعصدة يكقه القاضيةء ول 0370000007 


- من سيد؟. لازم أعرفب؟, . 


انصرفت عنه الفتاة بنصف كتفها ولم ترد؛ فانخفضت نخفصضت 
حدة مشاعره الغاضبة درجة واحدة؛ سأل كأنه يسأل نفسه: 

يعنى يتهيأ لى من حقى أعرف. . 

أجابث الفتاة بلا مبالاة: 

يتهياً لك. 

فانخفصت حدة مشاعز الفتى ثلاث درجات مرة واحدة» 
وسأل: : 

- ممكن أعرف من هو و.:. 

قاطعئه الفتاة في تنمن: ش 

٠‏ - تعرف من5ء قلت لك أن الكلام كان مكتزيا من الأول. 

واستدارت بكتفها استدارة كاملة» خفضت رأسهاء فانسدلك 
خصلات شعرها المصبوغ بالحناء» جاءت-الشمس من -التافذة 
الزجاجية وتسلت من بين الخصلات؛ رأى فى حمرة الضوء 
دمعة ة تترقرق» فغاضت كل مشاعر الغضب والغيرة؛ وحل 
محلها شعور بالشفقة» مد كفه ونازل كفها للصئيرة:التى نامت 
بين أصابعه . ْ 

تأملهما الجرسون؛ وهما يمضيان» قرأ الكتابة (آنتظرني فى 
كافتيريا الآداب) وأبتسم . 1 

فى المساء ضحك الكمسّرى؛ وهؤيقرأ الكدابة بوت 
مسموع: اسا اقل لاوا 0ت 

انتظزنى فى كافتيريا الآذاب» ولا فى بوليس الآداب. 


أخنى الجرسون خجله؛ لفى معرفته بأصل الحكاية »وتناول ., 


تذكرة الأتوبيس . 1 
سلم الكمسرى الإيراد إلى الصراف؛ وبعد لدع عدء قال: 
د الحساب ناقفص جنية... للار الأسم 


ل قن 


0 


للصرافء فتأكد من 0 الحساب وأبراً ذمة الكستدى تمن ايراد + 


4 الوردية» . 00 ١‏ 000 أ بجيال بأد 


ترم حا الع رفقود ٠.‏ 20 لمرو 


اوموديم .+ جه ١‏ ختبية م جيه نير 


0 
01 
3 


0 0 


- هو أنت, 

دسه وحده فى جيب سترتهم ومضنى . 

فى الصباح» قال له إبنه. 0 

المدرسة ثالث هاتوا مسطرة ب 

- يعني كم؟ 

- جليهء 

. عندك جنيه محطوط لوحده فى جيب السئرة؛ خذه. 

أخذ الولد الجنيه من جيب السترة؛ وذهب إلى المكتبة» . 
هناك وقف أمام البائع الذى يلبس نظارة غليظة 
العدساتؤيلهث من الربو الشعبىء؛ مد الطفل يذه بالجنيه» 
وأخد مسطرة وكراسة رسم بيانى» واشترى بالفكة عشر بليات. 
صغيرة ملونة. 

فى المساء أعطئ البائع امرأته بضعة جديهنات لزوم' 


.. احتياجات البيت:وفئ الصباح أعطت المرأة ابئئها الجامعية. 


الجنيه المكنوب عليه (انتظزنى في كافتيريا الآداب)» فخفق 

ال اللندا:, اكنها انا اناري انيت بي كيك وجني لنن. 
لنفبها (لازم أجلله) ١ , ٠‏ 0 
على الل بعت قبل على خده وأصلحه اديه را 5 

دهشته البادية قبل أن تمرق من بين يديه؛ كادت دمعة تفر 


. من عيئه الغاضبة وهو يسأل: 


لازم أعرفٍ من هوسيد؟: . 
” لكن دهشته وغضبه ان إن امعاء ارو مقرل 
بجانبينا ' ريزقب دهشةالجرسون حين أخذ عمات للجدرن» 
والقهرة؛ والفتى يسر لنفنشة؟ ا 


- مقهى سيد دبوس | ١‏ 
.جار الجنيةدورة وأبعة؛ حتى وصل إلى مقهى سيد دبوس” 


1 فى جيب رجل ممصوص الوجه له عينان حمراوان وأسنان: 


أفسدها الكيف: يجلس فى ركن من المقهى» تارة ينظر إلى: 
ساعة يده؛ وأخرى إلى حقيبة ة سوداء موضنوّعة"نجائبه؛ 8 
رأى ولذا طويلا نحيلا كأعواد بؤص النهر يمربين الكراسى 


ويقف عند رأسه؛ قال؛ 

اتأخرت جذا يا «حسن»» خذ الشنطة بسرعة ودوجه 

تلكأ الفتى النحيل قليلاء سأل الرجل الجالس: 

- مالك؟ 

نظر الفتى إليه متعجباء فندت عن الرجل آهة: 

آه» الأمارة؛ طيب. 

أخرج الجنيه من جيب سدرته وقسمه لصفين ومد يده 
بلصف مله؛ قال؛ 

5 - النصف الثائى مع رجل يلبس بدلة بيضاء وحذاء أبيض» 
إذا سألك عن فكة» وأعطاك النصف الآخرء أعطه البضاعة. 

بللا ربنا معك. 

انحنى الفتى والتقط الشنطة» وانطلق يعدو. 

وقف يلهث أمام سينما (سهير)؛ اقدرب منه رجل يلبس 
بدلة بيضاء وحذاء أبيض» قال وهويمد يده بنصف الجنيه» 
(معك فكه)؛ رد الفتى النحصيل وهو يمد يده ويأخذ نصف 
0 الجنيه ويدسه فى جيبه؛ ( بإذن الله)» مد يده الأخرى بالشنطة 

فى نفس اللحظة التى أطبق عليهما فيها معاون المباحث 
وعرويضة ورجال آخرون. 

لما فتش عويضة الفتى الدحيل؛ لم يجد معه سوى الجنيه 
المقسوم؛ فضربه فى جيبه؛ وفى المساء جلس ليلصق الجنيه؛ 
رأى العبارة المكتوبة» وتعرّف على خط زوجته؛ فى سورة 


غضبه أوسعها ضري وركلاء وهى تلملم حاجاتها وتقسم أن 


: الخط ليس خطهاء بعدها بأيام طلقها. 
عدد ذلك أصبح عريضة شاعراً فاشترى قلما «وبلوك نوت» 
من المكدبة وحكى للرجل المريض بالربو الشعبى القصة وهو 


يناوله الجنيه ليريه ما فعلت المرأة به؛ ولما أعطى الرجل ' 


لإمرأته الجنيه وخرج؛ تبينت فى الدائرة الأخرى خط ابنتها 
التى كانت تهم بالخروج نادتها: 

. - تعالى هناء 
عادت الفتاة قالت المرأة لها: 


4 . القاهرة . نوقمبر ١94‏ 


اقعدى ياعين أمك. 
. واصلت وهى تمد يدها إليها بالجديه: 
احكى لى بصراحة. ْ 
حكت لها الفتاة بصراحة؛ بعدها بأسبوع خطبت للفتى 
الذى عرف الآن من هو سيد. 
5. ظلال 
ذلك المساء تركت طفلها لجارتها وخرجت» تتضوع بعطر 
الظلال السوداء المجهدة أسفل عينيهاء جلست على مقعد 
محطة المترو في انتظار عابر أو سيارة» طال بها الانتظار 
حتى أيقئث أن الليلة ضاعت أيضا دون فائدة؛ قامت ومشت» 
وهى تستدير لتعبر الشارع تفابلت نظراتهماءرأته يرنوإليهاء 
يتأملهاء اقترب منهاء قال: 
الوقث اتأخر ياجميل؛ أوصلك. 
ومأله؛ حتى تونسلي. 
- طيب؛ نستريح عندى فى الشقة. 
أنت عندك شقة ؟ ش 
ديعلين. 0 | 
تقدم أمامها صاعدا السام المظلم الضيقء هناك عرفت 
معلى (يعنى) ؛ فلم تكن الشقة سوى غرفة جقيرة فوق سطح 
بيت قديم؛ أشءل عرد ثقاب» واعتذر لها عن الضوه: ّْ 
- أصل الكهرباء مقطرعة. 
قالت وهى تزيح يده عن مواضع أنوثتها: 
- قبل أن تمد يدك؛ عشرة جنيهات. 
: - وماله» اتفقنا. 00 : 
غابا معا فى الظلمة؛ وفضا سويا بعض أسرارهاء وهما 
يلملمان ما تبعثر» في فى ينها ررقه لخزية قم أزاحها بكلا 


. وأغلق الباب. 


على درجات السلم؛ وهى ترارغ الظلال لترى ما بكفهاء 
تبينت الخدعة لم يكن سوى جديه مقسوما عند المتدنصف 


ومكتوبا على طرفيه كلمات حب لا مرأتين أخريين لا 
تعرفهما. 


” - نهايته 

صعدت سلم الأتوبيس» أخرجت الجنيه وقدمته للمحصل 
الذى قلبه فى يده ونظر مندهشا قال: 

مرة ثانية» لا بمكن. 

نعجبت من كلماته ونظرت إليه متسائلة؛ لكنه رد الجنيه 
إليها: 

- شوفى معك فكه . 

قلبت فى حقيبتها وأعطته ثمن النذكرة؛ زاحمت الأجسام 
المتراصة» جاء ولد أصفر صغير ووقف بجانبها؛ لحظات؛ ثم 
قفز من الأتوبيس؛ بعدها تبيدت أن شدملة يدها مفتوحة والجنيه 
قد أخذه الولد الأصفر. 

فى آخر الليل عاد (كباد) من مسدقره الشدوى خالى 
الجيوب متخففاً من ثقلها؛ رأى صبيين يقتسمان حصيلة اليرم» 
قال لنفسه: 

وماله ياولد ياكباد؛ يامسهل ياكريم. 


5 


مشى إليهما وهو يفر أوراق اللعب فى يده: 

أهلا بالشطارء تلعب سيف ياولد أنت وهو. 

- نلعب يا معلم كباده 

طيب» نقعد عند الجسر. 

عند كوبرى مسطرد جلسوا يلعبون؛ خسر الولدان النقود 
والفكةء ولما أخرج الولد الأصفر الجديه من لباسه؛ قال الآخر: 

- يا ابن الحرام ٠.‏ 

أخرج موسى من فمه؛ وهما يتشاربان نضحهما كباد أن 
يخلصا على بعضيهماء قال لهما ذلك ومضى ليشترى فص 
من الحكمة»؛ واصلا القتال؛ وجه الأصفر لكمة طائشة إلى 
الآخر الذى أجاد تفاديهاء ورجه بدوره شمال قوية إلى فك 
الأصفر فتراجع إلى الخلف فاتحا كفه؛ طار الجديه ووقع على 
صفحة النيل؛ توقف الولدان؛ نظرا فى أسف إليه؛ رأياه يمصى 
بعيداً مع التيار» بينما جاءت أسماك صغيرة جائعة؛ تذوقنه ولم 
تسئسغ طعم العبارات المكتوبة عليه فتركته يكمل مسيرته مع 
النيل إلى حيث لا يدرى أحد. الا 


لكلل 
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اا ل سس ل تخ الع عع جد مب حي ا مسي مون ل وسوصجح ا لعي اديه عور با درم دوه 


عل. البربرق 


ل 


1 #اء 3 
]دن المكانة امتلأت تماماء وبات النموض إلى 


دوبة المياه ملحاء لن أقوم» ومن فوق هذا المقعد المريح؛ أمام 


السجادة الغالية سأفرغهاء هكذاء فقط سأترك نفسي؛ را 


وأبلل سروالى وأجعله يلتصق بفخذئ وبالبنطلون الجيدز. 


00 


المعلم؛ المقاول صرخ فى:وجه الولد المتنرب» وأشكار له: 


بعصام على حواف الناقلة الصغيرة وشرح له كيفية تنظيفها 
'. بالجاروفء ثم أمره بأن يفعل هذا الآن» وبعدها ينقل كومات 
التراب المتبقى من عمليات المحارة إلى هناك. أمسك الولد 
١‏ المترب بيده اليسرى عدق الجاروف» وباليمنى دقع عصاه» 
وأحذ فى الانحناء بحركة ترددية ملتوية» يغرس فى كل مرة 
حافة الجاروف فى كومة التراب؛ كأنه يطعنها. 
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(!) يدخل حاملا عصا صلبة؛ تصلح لكسر عظامهم دون 
أن تنكسر هىء يصعد بهاء يراه موظف الاستقبال. (لا ينفع) . 

(ب) بدخل أولهم حاملا مجموعة من العصى الصلبة التى 
تصلح لكسر عظامهم دون أن تنكسر» يخفيهم فى حقيبة 
مستطيلة كحقائب لاعبى الجولف» أو أية حقيبة. يصعد دون 
أن يلحظه موظف الت وي الانتظار» أمام 
الوحدة. 


دقائة 0 0 


. القاهرة توفمي. لأكذا 


د 03 


7 
ان ق يكوئون جميم) بالداخل ٠‏ (خمس 

ني كدير) ؛ نصف دقيقة؛ بعد دقيانتين ونصفا. أوريع 
ع ا ل 0 
بإحكام؛ يخرجون العصى» ويقطعون سلك التليفون؛ ويدون 
رحمة تسقط العصى على أدنغة الطبيب والممرضات وعلى 
وجوههم طقءعلى عظام السيقان؛» طق طق:؛ الدم يسيل» 
وصراخهم يزداد (فى البداية يجب إعلام المرضى أنهم غير 
مقصودين بأى ضرر وليبق كل منهم فى مكانه) وعبصام 
يجب أن يستختى هو الآخرء فأبى استثناه وشهد لصالحه؛ أما 
الباقون فكلاب؛ يجب أن يتعلموا كيف يعاملون المرضي. 

5 

زاد من خوفىء عدم ارتدائى لسروال داخلى» فرضا أمرنا 
الضابط أو مساعده أوحتى العسكرىء أن نخلع ثيابنا 
الخارجية:؛ ونقف فى طابور. ماذا سأبدولهم؛ وكيف 


 ..‏ سيعاملوننى إذا قفل علينا باب حجز واحد. (واضح أن كتابات 
” المعتقلين السابقين أثرت على) وعندما وصلت إلى البيت ومر 
الطريق بسلام ولم يوقف الميكروياص ضابطء أو مساعد؛ أو 


حتى عسكرى. بحثت عن جواز سفرى القديم وضعته فى 
جيبى؛ ثم سألت زوجتى عن مكان الغيارات المغسولة؛ ففتحث 
إحدى ضلف الدولاب الكبير وأخرجت واحدا نظيفاء ارتديته 
فى مكانى؛ ثم طلبث بيضنًا مسلوقا ولبنا مما أهدتنا إياه. حماتى 
وقلت لأمى : عمايزة بيض ولبن؟ قالت: :لا ٠‏ وقال أبسى: أنا 
عايز. 


.68 


أفهم أنى أشبهه كديراء وأن المسألة فوق قدرتى» كدت أقول 
. لها:لا أريد أن أصبح مثله. وكانت تقول: أعرف. وعندما 
صنعت لى كوبا كبير) من القهوة (طفاسة) قلت: مازلت أشبهه 
والسألة فوق قدرتى. 

3 

البعض يظننى (...) وأنا لست كذلك؛ لكنى لم أعد أهتم 
بالنساء (حقبقى؛ لم يعد عندى هذا الميل الشديد تجاههن) وإن 
حدث وألحت امرأتى؛ أحتشد لهذه اللبلة حتى تنتهى على 
: خبر؛ وأثبت ت لها أنى «رجل شديد؛ (بشهادتها) وسهل على بعد 
ذلك إقناعها بعدم سؤالى 0 الغدء أو متى سأعود 
أو لماذا أخذت يوم ؛عارضة» لم 

لاء | 

لوأنجح فى السفر إلى أرض بنت بنث عمتى؛ وأبنى 
حجرتين كما وعدتنى» وأدهنهما بالجير الأبيض وأشترى ابا 
- من أعلى؛ وأربى أرانب وبهائم وكلاب حراسة؛ وأبيع 

أشترى وأكسب وأشترى «جيب» . ساعتها أرجع بالكلاب 

ال 0 
عين الجيران ولاد ال.......؛ ولولعب أى عيل صايع بالكرة 
أمام الشباك لن أقول له: «العب بعيد يا بنى» عايز ألحق أنام 
ساعة»؛ ولن أهدده بإبلاغ الشرطة ولن يدق قلبى فتخرج 
الكلمات متقطعة عندما يرد على: هوانت اشتريت الشارع؛ أو 
تأتى أمه؛ كما حدث اليوم» وتقول لتسمعنى: العب يا ولد زى 
ما أنت عايزء مش عاجبه يعزل وخلى اللى مافيهوش نفخة 
ده يروح القسم. سأنزل مع كلبين أوثلاثة وأتركهم يقطعون 
الكرة ويقطعونه هو وأمه؛ ولو استدعى الأمرأنزل الكلاب 
الأخرى وساعتها فقط لن أشبهه وسأتخلص من جبنه ونزاهته؛ 
ْ وطفاسته أيضا : 


: أل تا هذه الورقة: أرجو عند قراءتها الحضور 
ش فور) (ولؤنحني للفجر) . 


سمتعثك ف فأراء أو ثعباناً» أو لصاء صوتا وخلاص» 2 
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والغريب أنه لم يحدث شىء؛ وبدا كل شىء عاديا 
الوالدان نائمان» وهى تنتظرنى بقميص النوم الأزرق المجسم 
الطريل: مزينة وجييا بالكدل ولحين الشفايف البدى الغامق» 
وكانت تقلب معجونًا فى الطبقء والتلفزيون يبث برنامج سهرة 
سخيفه لكنه لذيذ من وجهة نظر ما (كان يعرض جلسة 
لعائلات ثرية تتناول العشاء فئ عوامة ماءوالمذيع يسألهم عن 
أغان قديمة» ويغنى بعصهم ويستظرف البعض بآراء تافهة فى 
أى شىم) وعندما سألتنى: مابك؟؛ قلت: ماذا تفعلين؟ قالت: 
القرنئبيط الذى تحبه. قلت: والله! ثم واصلت استغباء نفسى 
اتجهت إلى شقة صاحبى؛ وخفت من شراء زجاجتى بيرة» 
ولما لم أجده بحثت عن صور عارية في دفاتره القديمة ولما لم 
أجدها صنعت كوبا كبير) من القهوة؛ ووقفت فى الشرفة أنظر 
إلى الشقق الأخرى وبعد أن تركت له رسالة ونزلت؛ خطر لى 
أن الطريق المختصر الذى أسلكه سيؤدى إلى الحارة التى 
يتجمع عندها عيال المدطقة الصيع؛ قلت: سيقولون أنى خائف 
ولذلك أتيث من هذا الطريق. فغيرت الطريق! ولحسن الحظ 
كان ضصوء القمر كافيًا لرؤية أساسات المبانى الجديدة وحدود 


. المزرعة بجانبها والكلاب وأسياخ الحديد وشنط الزبالة. عندما 


أحسست فجأة بألم يمين جبهتى قلت: صداع من التفكير فى 
موتى على إيديهم ودفنى فى أساس أى بيت؛ ولا من شاف 
ولا من درى؟. 

د 0 

كى تبلغ عن فقد جؤاز سفرك يجب أن تكون البطافة 
الشخصية معك؛ وسليمة بالطبع وإذا لم تكن سليمة» فعليك 
بتجديدها وعمل دبدل تالف » الأمرسهل. والإجراءات لآ 
تستغرق سوى ساعات فى قسم الشرطة؛ أما إذا كنك تخشى 
الدخول إلى القسم فهذه هى مشكلتك؛ وعليك وحدك حلها؛ 
والحل يبدأ فى رأيى ‏ بطرد التصورات الشاذة.من قبيل أسئلة 
المساعد معك! أين فقدتها؟ أو لماذا لم تجدد البطاقة من قبل؟ 
أو أهذه هى صورتك؟ وإن لم ترق له إجاباتك فلا تنصور أنه 
سيحتجزك أويأمرك بالوقوف فى طابون: مع المجرمين 
لع م الخارم جية . ا 3 

(أكتوبر 56 نوفمير”؟) 
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| أهداف سويف: الكتابة مؤلمة وومعشية. حوار: احمد جودة. 
| هدي وصفي: تحقيق هوية نقدية. حوار: وفا. كمالو. 
| الفنان الإسبانى خابيير بويجمارتى: البحث عن 
شغخصوحسية في الفن. حوار:. عماد فواد. 


مدذ أن انتتحر الكاتب المصرى 

اع «وجيله غالى؛ فى أزاخر الستيديات 

: بلندن؛ بعد سئوات قليلة من إصداره روايده 
الأرلى طنلك مم5 16 مذ مم8 , 

دمر - وكانتتارواية جيدة؛ استقبات بحفارة 


كنا أصبحنا نقرأ ‏ من خلال 
7 حل القاقية فى التايمز والجارديان» 
١‏ , 03 0 من وسائل الإعلام البريطانى 


51 0 ١ 
101 رؤايتها «فى عين اليس 01 عنزه عط‎ 
ا :انا 116) عا 1997 عن دار بلرمزبرى‎ 
بلندن؛ وكانتاقد اصسدرت مجموعة‎ ١ 
اقسصية. » قبلها ُسدرات قليلة بعنوان «عائشة,‎ ' 
إن نفس الدارالتعيسد إصدارها بلندن منذ‎ | 

1 أسابيع قليلة في وقثُ واحد مع مجموعة 
قصصية جيديدة بعئوان «زمار الرمل- 
تعرام لوك وأفيس 03 صدرت لها 
٠‏ توغ اقطلتطية :مترجمة عن دار الهلال 

بعلوآن زينة الحبا” 

الحق أثدى لم أكن أتضرر فى البداية. 

كان ذلك:قبل:؟ سدوات “أن كاتبة عربية؛ 
يمكن أن «تطنمد» فى مجّال الإبداع الراقى؛ 
بلغة ليست لغتها الأم وقلت لنفس لعلها كتبت 
ما يريد أن يسمعه .«الغرب» عن «الشرق:؛ 


وتصورت روإية «فى عين الشمس؛ رواية . 


ل السيت 0 


تقليدية؛ من ذلك الصيف الذى يكتبه أبداء . 
١‏ ' * لما وذما وفكر وريها.. 


١‏ امدراف لزت ووّصاه؛ء حيث نجد جروا 


شرقيا «يشبه أجواء القرون الوسطى؛ وأبطابة” 


من |الحريمٍ مساريات الارادة؛ وقمعا جلسياء ‏ 


٠‏ . القاهرة ‏ توفمين 3ه 


فى حالة رصا عن نقسه؛ وهو يحمد الله على 
أنه لم يولد فى هذا «الشرق اللعين». 

.٠‏ لكن الوضع اختلف عددما أسدمعت 
إليها وهى تلقى محاضرة:؛ فى كلية الدراسات 
الشرقية الإفريقية بجامعة لندن عن 
«مستويات اللغة فى روايئها [فى عين 
الشمس] [لاحظ أن أهداف سويف حاصلة 
على درجة الدكتوراه فى لغويات الشعر 
الإنجليزية فى القرن ال5١1.‏ 

وبعد أن قرأت الرواية؛ اكدشفت أنها 
كاتبة من طراز مختلف تماما عما تصورته» 
وأن إدوارد سعيد كان محقاً عددما كتب فى 
ملحق التايمز الأدبى واصفا الرواية بأنها أهم 
ماكتب بالإنجليزية عن المرأة العربية. 


وعددما التقيت بها للمرة الأولى بمكتب 
الصديق كمال أبو ديب رئيس قسم 
الدراسات العربية بجامعة للدن» تصررت 
أنلى سأستمع إلى سيدة «مثقفة» ترطن بخليط 
من العربية «المكسرة؛ والإنجليزية؛ وهذا يليق 
تمامًا بوجهها الرقيق الناعم وشعرها الذى 
يتهدل بأنرثة على كنفيها إلا أننى فوجئت بها 
تتحدث بمصرية صميمة:؛ ولم تخلط حديئها 
بكلمة إنجلسمزية واحدة» وزالت دهشتى - 
بالطبع ‏ عددما علمث أنها ابله مصطفى 
سويف وفاطمة موسى. 


١‏ مبحيح أن أعمالها أثارت أصداء عميقة 


رقوية في الدوائر الدقدية والأكاديمينة ' ' 


البريطانية والأمريكية إلا أنها كاتبة مصرية 


بلغة أجنبية؛ لكن يبقى أن «إشكالية الهوية:» 


1 "وهنا "يتقان معنا من قعننايا 'وإشكاليات هن *. 
الموضوعات المفضلة لدى أهذاف سويف» 
وطرائف:شرقية ميكيئة تجعل القارئ الغرين ' 4-- وخَْصْورَطْمًا أنهناءع الجّقها بعننق نادر فى ٠‏ 


إن كدبث ١‏ '.. 


روياتها الأولى «فى عين الشمس:. 3لاحظ 
أنها كانت متزوجة من شاعر بريطانى] .. 
فى حوار طويل بينا أستغرق عدة جلسات 
سألتها ذات مرة عن موقع «إشكالية الهوية» 
فى سياق إبداعها الروائى» أجابتنى: 

أظن أن إحدى القيم الأساسية للأدب 
وبالذات للرواية ‏ تكمن فى دوره فى إثارة 
الروائى يمكّن القارئ من الوقوف على دقائق 
أحاسيس الشخصية:؛ ويمكنه من تتبع فكرهاء 
ورصد مشاعرهاء وفى النهاية يمكده من 
الدخول فى تواصل عاطفى مع النصس؛ 
فيحب ويكره؛ وتلك الخاصية فى العمل الفلى 
تنبع من أنه يعالج قضايا إنسانية عامة من 
خلال مواقف محددة؛ فقد تصف إمسرأة 
بالذات؛ فى بلدة بالصعيدء يسقط ابدها قنيلاً 
فى موقف معين رحين يحزن القارئ؛ يحزن 
لحزن تلك المرأة بالذات وأيعشًا لحزن كل أم 
تفقد ابلها فى الصراعات الدامية الدائرة 3 
الدهر فى العالم كله.. ومن هدا أتصصور أن 


للأدب دائما هويتان: هوية التفاصيل؛ وهى 


محددة ومحلية:» وهوية القضايا والإشكاليات 
الكبرى؛ وهى الهوية الإنسائية عموما. 

© قلت مشاغباآ: ربما كثت الأديبة 
المصرية الوحيدة الثى تكتب روايا 
«مصريه جذا؛ بلغة ,إنجليزية جذا؛ 


بعض الشىم؟( '' . 


مني م 0 0 
لسك ل يتيسن صر 
ل 


- نعم.. إنها حالة عر تنا 
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٠٠‏ ا نادرّة الغدوث 'لكنها:ليسيكا عارقنة جتا؛ إذا 
.._انظرت إلى ظروفى الشخصية؛ حيث تعلمث. 


'* #اللفيين: الحفربيسة والاتج 


الطشولة» وتخسصسصت بعد ذلك فى دراسة 
اللفسويات والأدب الإنجليزى الوسيط, 
وماحدث أندى أقمث فى إنجلدرا سنوات 
طويلة.. من هنا صارت اللغة الإنجليزية ‏ 
بحكم الدراسة والممارسة والعمل ‏ أطوع لى 
من العريبة كآداة من أدرات الخلق الأدبى. 
لكن هل تعتبرين إبداعك القصصى 
متسرى الهوية أم بريطائى الشخصية !١‏ 


ردت بسرعة : 


. مصرى الهوية والشخصية طبعا.. 
فررايتى «فى عين الشمس؛ رواية مصرية 
خالصة لكنها كتبت بالإنجليزية؛.. مصرية 
الهوية من حيث إنها تدور حول شخصيات 
مصرية أساسّاء والشخصيتان الأجنبيتان 
(ماريو الإيطالى وجيرالد ستون البريطانى) 
يقتصر دورهما على خدمة الحدث والمساهمة 
في تطور الشخصية الرئيسية: شخصية «أسيا 
العلما؛؛ ولا تستشعر اهتمامًا بهما لذاتيهماء 
كما يحدث مثلاً مع شخصيات ثانوية أخرى 
مثل شخصية «كدريس:؛ صديقه «آسياء أو 
أسماعيل مرسى «جدهاء وغيرهما. 

لأن هسوم الرواية الأساسية هسوم 
مصرية والإطار الذى تدور فيه أحدائها إطار 
شديد المصرية؛ بل هو أنشودة استفائية 
بمصر.. بأرصها وناسهاء وعلاقاتهاء 
ووجوهها وروائحها وأصواتها.. الخ؛ ويمك 
أن تعس بذلك قى الفصل الأخير. .فصل 
العودة للوطن: ستجد حدينا قوب يسل لعياناً 
إلى حد إلفاء المكان الذى تجد نفسها فيه 
التدقل بعواطفها وأحاسيسها ورؤيتها إلى 
القاهرة. 


« وأين تقع «المرأة» بالضبط فى 
دائرة إبداعك الفئى واهشمامساتك 
الثقافبة والفكرية ؟! 

ليست لدى «سياسة محددة: أتبعها فى 
انتقاء الموضوعات التى أكتب فيهاء لقد كتبت 
قصصاً قصيرة تدور حول الرجال؛ ولا ترجد 
فيها المرأة إلا بشكل ثانوى؛ ومع هذا فإن 
«إشكالية المرأة» تمر الآن بمرحلة مذيرة 
وغنية؛ وتطرح موصوعات 00 التفكير 


رالكتابة؛ رلكن ألا تستطيع القول أن الكدير 
من مواقف المرأة يتطلب «موقفا؛ من الرجل 
أيضاً.. إما بالمواجهة أو «المسايرة؛ أو حتى 
«الاحتوام . 


© سمعتك ذات مرة تسخرين مما 
يسمونه «الأدب النسائس» ؟! 

لكن ماذا يقصدون بهذا المصطاح؟! 

قلت : أفصل التعريفات أنه أدب تكتبه 
امرأة عن المرأة. 

قالت ؛ 

تكتبه امرأة ‏ نعم.. عن المرأة ‏ ليس 
شرطأً؛ رواية فى عين الشمس؛ نعم عن 


. «آأسيا العلماء؛ ولكنها أيضا عن حامد مرسى 


وسيف ماصى وغيرهم من الرجال؛ والأديب 
يسعئ دائمًا ‏ فيما أتصور . إلى تمثل الآخر 
وتجسيده؛ وإلا كتب كل أديب كنابا واحذا.. 

عن نفسه وانتهى» وهذا ‏ كما تعلم .. حدث 
كثيراء أنا لا أرى ‏ شخصياً ‏ أئ فائدة يجديها 
الأدب من تلك المسميات التى تشبه «أدب 
نسائى».. ماذا تفيد مثل هذه التسميات فى 
تذوقنا للأدب أوفهمنا لهء فإذا تفلسفنا قليلاً 
وقلنا إن الأدب اللسائى ١هو‏ الذى كتب من 
داخل تجربة أن يكون الإنسان إمرأة؛ فماذا 
تقول عن يوسف إدريس وتولستوى وغيرهم. 


© وهل تظئين أن هناك شروطا 
محددة للإبداع لديك على سبيل المثال ؟! 

- اسمع ياصاحبى.. الفئان يأخذ من 
الحياة ماينفعل به ويتفاعل معه؛ ويشكله 
فينتجه فذاء وقد تكون هذه «المادة الحياتية 
الخام؛ ‏ إن صح التعبير مؤلمة؛ أو وحشية» 
وقد يكون الفدان فى حالة توافق معهاء أو 
رفض لهاء وكل هذا لا يمنع أن يخرج منها 
بفن جيد أو الأمئلة على هذا كثيرة وواضحة؛ 
بدءاً من مرثية الخنساء لأخيها صخر» وحتى 
لوحة «الجورنيكاء لبيكاسوء وطالما أن المناخ 
بظل «مناخاء ولا يتحول إلى شكل من أشكال 
السلطة السياسية أو القانونية القامعة للفن 
والفكر» فسوف يتم التفاعل معه باعتباره من 
مكونات الحياة . 

© دعسينا ننلتقل إلى الجائب 
١التقنى'‏ فى الكثابة.. هل هناك مراحل 
محددة للكتابة لديك ؟!.. وهل تقومين 
بعمل ملفات للشخصيات - ريبما على 
طريقة نجيب محفوظ . وخصوساً عندما 
تكثبين روابة ضخمة /6٠١(‏ صفحة) , 
مثل «فى عين الشمسء ..باختصار 
كيف تكتبين رواية ؟! 

سؤالك صعب.. طبعاً هناك مراحل» 
لكنها ليست محددة تماماء لكنها مراحل» 
المرحلة الأولى مرحلة الفكرة. . أن تنبلق 
الفكرة فى الذهن.. فكرة القصة؛ وهذه اتأتى 
بدون إرادتى [أىّ أنها بالفعل «تأتتي»؟؛ 
فتكون كومضة. ٠‏ بؤرة ضوه تأتى فجأة على 
شكل جملة أو مشهد. 

النانية : أن يدنشغل «الجزء الأدبى:» من 
العقن بهذه الفكرة» فتبدأ فى التبلورر والدمرء 
وهذه المرحلة خاضعة للظروف؛ أ أن 


0 


بحددة 


الأفكار والومصات تأتى فى أوقات ورظروقف 
مختلفة:؛ فسإن أتيح لى أن بأمسك بها 
وأسجلها. أن سمحثك 00 0 العادية 
ذهبت وإندثرت. 0 

بعدها تأتى مرحلة العمل؛ أ أن أجاس 
إلى المكتب وأحاول أن «أشتغل» على الفكرة 
أحاول أن أتتبعها رأحاورها وأتفاعل معها 
لأرى ما تسفرعنه؛ وأصعب ما فى هذه 
المرحلة ‏ عددى ‏ هوالبداية.. أى المبادرة؛ 
واستمرارهاء وإقداع نفسى يأخذ الفكرة مأخذ 
الجدء ؛ وإقناع نفسى بأخد انفسى» مأخذ الجد 
أيضاء لاكتشاف أبعاد الفكرة والبحث عن 
طرق التعامل معهاء والإصرار على عدم 
اليأس.. عدم الملل.. 

وحين تبدأ الفكرة فى التمثل؛ وتبدأ 
الجمل فى الدراكم؛ وتتصضح الفقرات ‏ وتلك 
مرحلة إرهاق ونشوة رائعة ‏ لحظة أن تلبعث 
الحياة فى القصة: فيكاد القلم لايستطيع 
ملاحقة ما يمليه عليه «العقل الأدبى: وهو 
يشب ويجرى فى طريقه يبدر وقتها أنه 
مرسوم بعناية منذ زمن طويل؛ إلا أندي لم 
أجده إلا الآن.. ترا 

© حتى فى حالة الرواية ؟! 

- نعم., فى حالة الرواية أجد ضرورة 
لالتخطيط الذى يبدا عادة. بعد أن تكون 


١431 نوفمبر‎  ةرهاقلا‎ 


أهداف سويف 


الكثير من الصور والشخصيات والأجواء 
والمشاعر قد سجلت» فيتم «التخطيط» من 
خلالها وحولهاء وغالبًا ما يكون فى شكل 
«السياسات العريضة؛ وليس فى التفاصيل؛ 
وأحبانا أجد الحدث يقبل أن أتدخل؛ فأستخدم 
حق المؤلف فى تغييره هءأما الشخصية فمتى 
رسمث فإنها تأبى إل إلا أن تتطور بعيداً عن 
إرادتى؛ بما تجده طبيعياً وملائما لها . 

© وهل هناك نمودُج لقارئُ محدد 
فى ذهنئك ؟!.. بمعنى هل تكتسبين 
للقارئ العربى أم للغريى ؟! 

- أنا لا أكتب لقارئْ بعينه؛ بل أكتب 
دللكنابة: المجرد المدعة:؛ لكن الكتابة من 
ناحية جوهرية تقدصى وجود قارئ للغة التى 
أكتب بها وما أستطيع قوله الآن خروجا من 


أحاسيس الشخصية بعد صدور رواية. ب؟ 
مجموعات قصصية هو أندى انفعلت وتأثرت 
بشدة بردود فعل القراء العرب الذين أتيح لهم 
قراءتها بالإنجليزية:؛ لفد أثر فى دفم 
مشاعرهم واستجابتهم لكتاباتى تأثير) 
لا حدود له. 


© كثيراً ما أعريت عن مخاوفك من 
دخولك مرحلة تشبه «البيات الشتوى؛ .. 

قاطعتتى بابتسامة لا تخلو من نشرة: 

أنا لم أتوقف عن الكتابة.. لقد تعاقدت 
منذ عام وثئيف مع دار /إنناا8100115 لللشر 
على رواية جديدة؛ ويجب أن أقوم بتسليمها 
خلال شهرين بالصضبط... وهى لن تزيد هذه 
المرة عن 4٠١‏ صفحة؛ وكل ما أستمليع قوله 
إنها تبحث فى العلاقة بين الشرق والغرب؛ 
فى بدايات القرن الراهن» وفى علاقة الرجل 
والمرأة وأسطورة البطل الرومائسى» وفى 
ارتباط الإنسان بالمقدس؛ والتأويلات المختلفة 
للنس الواحد: 

٠.‏ على العموم أضع اللمسات الدهائية 
على الرواية؛ بحيث تكون محكمة البناء من 
الناحية الذكرية والجمالية. ا 


أحمد جودة 


5-5-ذغ 


2 


0 


0 
0 


ا 


يدا 
وو 111ص 


1 الدكتورة هدى وصفى... أستاذ 
الأدب الفسرئسى يآداب عين 


شمسء؛ مدير المسرح القومى؛ ومركز الهناجر 


للفنون؛ ومستشار وزير الكقافة للعقد العالمى 
للتنمية الثقافية. 

. عضر هيكة تحرير مجلة «ألف» 
الصادرة عن الجامعة الأمريكية. 

عضو لجنة تحكيم جائزة انجيب 
محفوظ . 

عمدو هينه كطزين مجلة ممصي لتتالم 
العربي؛ الصادرة عن مركز الدراسات 
الاقتصادية والقانونية بباريس. 

مشرقة على القسم الأدبى بمجلة : 
اليسوم» الصادرة بالفرئنسية عن هيئة 
الاستعلامات , 

نائب رئيس تحرير مجلة «فصول» , 

- عضر الجمعية الفرئسية لدراسات العالم 
العربى والإسلامى؛ ومقرها «السوربون. 
باريس 237 . 

5 عضر جمعية 3 جمعية 
دراسات الشرق الأوسط- ومقرها باكسن. 

- عمدو جمعية الصداقة الفرنسية 
المصرية. 

شاركت فى المديد من المؤتمرات 

العالمية بمدريد وياريس» مارسيلياء أمريكاء 
بوسطن» سان فرالسيسكوء سان ألطوئيوه 
والقاهرة. 1 


4 . القاهرة . نوفمير ١9551/‏ 


- حاصلة على وسام «العلم؛ من الزعيم 
جمال عبد الناقتسرء ووسام «الفارس؛ فى ' 


الفنون والآداب من الرئيس الفرنسى فرانسوا 
ميتران. 

انطلاقًا من رؤاها الفكرية - 
المؤثرة فى الواقع الثقافى المصرى... 
معها هذا الحوار.. 


© عصسودة إلى المؤثرات الشى شكلت 
الفكر والوجدان . 

. علاقة دافكة ربطتنى بالمسرح منذ 
كدت تلسيذة فى المرحلة الإعدادية.. درست 
شكسبيرء عرفته مع أستاذتى كانت أميرة 


كندية ‏ راهبة.. ولسبت دورا صغير) فى 
مسرحية (ماكبث)» قرأتها مرارا فتعلمت 
الإنجليزية كما يجب. 

أذكر أننى كدت من أواخر الدفشعات 
الحاصلة على البكالوريا الفرنسية؛ وقد تقدد 
فى ذلك الوقت ‏ وفقاً لاتجاهات سياسية أن 
تضاف إلى المناهج أجزاء من الفلسفة 
الإسلامية والناريخ والجغرافيا باللغة العربية 
وكانت سعادتى بالغة حين تعرفت على فكر 
ابن رشد والغزالى, , 

ورغم أثلى نجحت بتفوق فى البكالورياء 
وحصلت على الترتيب الثالث على مستوى 
الجمهورية؛ إلا أن أسرتى كانت ترفض بشدة 
دخولى الجامعة, كانت أزمة متوترة فى 
حياتى.. حين قرر أبى المستشار فى السلك 
القفضائىء أن أتوقف عند هذه المرحلة» 
وأستبعد تمامًا فكرة دخول الجامعة؛ وأستعد 
للزواج, 

وانتهت هذه الأزمة بتدخل الدكتور 


الويس مرقص ٠‏ وكبيل كلية الآداب بجامعة 


واستطاع إقناعه بضرورة استكمالى لدراستيى 
الجامعية. 


© الحيساة الجسامسمية ودورها فى 
صياغة وعيك الأدبى . 

فى هذه المرحلة بدأت علاقتى الفعلية 
بالثقافة العربية؛ إلى جائب الفرنسية» من 
خلال الأدب المقسارن.. فى كليسة الآداب 
التقيت بالكثير من الشخصيات التى شكلت 
وجسودى الفكرى.. حيث ربطتلى علاقة 
مثالية بالدكتوزة درية فهمى والدكتور أثور 
لوقا. 


وانتهت هذه المرحلة بحصصولى على 
الليسانس بامتياز مع مرتبة الشرف ‏ وكدت 
الأولى على دفعة تخرجى. لذلك كان لى 
لقاء مع الزعيم جمال عبد الناصر عندما 
احتفلت الجامعة بعيد (العلم) . 

واستمرت علاقتى بالدكدورة درية 
فهمى التى اكتشفت معها عالم المسرح .. فقد 
اعتدنا أن نذهب معًا إلى مسرح الجيب.. 
كانت قد درست المسرح الوجودى فى 
فرنسا.. لذلك ربطتدا مداقفشات وحوارات 
طويلة. 


#جدلية العلاقة بين الثقافة الفرئنسية 
والثقافة العربية وأثرها على توجهك 
العلمى . 

فى رسالتى للماجستير تناولت موليير 
وقد نصحنى أستاذى أنور لوقا أن أتناول 
ترجمات محمد غثمان جلال الذى قدم 
للواقع الثقافى المصرى معظلم أعمال موليير 
كتمصير واقتباين . وكان مشرفا الرسالة هما: 


. توشيق الحكيم ووحيسد النقناشن الذي طلب 


م سه وحصشسي : 


منى ككدابة مقال عن موليير رعثمان 
أجلال.. وكانت هذه هى تجربتى الأولى مع 
الكدابة باللفة العربية.. ونشرت مقالتى 
الأولى بمجلة (المسرح) وقد أشارإلييها 
الدكثور محمد يوسف نجم عندما قام بجمع 
سلسلة أعمال عثمان جلال.. وذكر اسم هدى 
وصفى باعتبار أن الموضزع كان أطروحة 
. للبل الماجستير. 

. وتظل رسالتى العلمية الأولى محدفظة 


| بذلك البريق الخاص لما تصمله من أصالة 


وخصوصية) «واليان لمجال 08 يتطرق 8 
البحث,. 

تار ل زمالدي للدكتؤزاه: فكانت عن «النقد 
د نشىا بن من حلالنا قرأ أن #اللعديه من 


'بؤذيله, شازل دئ' بون صاحًب المزجع 
المهم [المقاربات؟ وهذة الأسماء لا تتزدد إلا 
فى الأوشاظ الأكاديننية. وأذكر أن"جان إبف 
تادييه المشرف على الرسالة-قد أشار بتميز 
الباحشة؛ والمراجع والببليوجرافيا الأساسية 
© بصفات البداية المتوهجة على 
العسكوى النقدى. 

عايشت تفاعلاً عصوياً شديد الحضور 
بين التيارات النقدية العالمية والواقع الذقافى 
الغمسرى ‏ وقد تبلور ذلك فى بداية 
الفمانينيات مع ميلاد مجلة (فصول) ألتى 
تفجرت فى الأوساط الذقافية بشكل مبهر. 
دمت المجلة للحركة الفكرية أربعة أسماء 
لامعة للمرأة المبدعة.. مثل: دكتورة سيزا 
قاسم دكتورة فريال غزولي؛ دكتورة أمينة 
رشيد؛ ودكتورة هدى وصفى. واستطاعت 


المجلة أن تجتذب إلى مدارها هذه القيم 
الفكرية التى حركت سكون الرؤى الدقدية 
واتخذت مسار نحو تكوين «آفاق الوعى 
النقدى الرحب؛ ومن المعروف أن هذه 
الأسماء كانت تمارس الكتابه باللغمات 
الأجنبية ولم تتجه إلى أللغة العربية إلا مع 
بدايات مجلة (فصول) واستمرت علافتى 
بالمجلة فى مجال التجربة النقدية وترجمة 
المقالات والدرريات الفرنسية؛ وكان إنتاجى 
غزيراً؛ لدرجة إغفال اسمى أحيانا من 
مقالاتى حتى لا يتكرر أكثر من مرة. 

ومن المفارقات الغريبة النى أذكرها جيدا 
أله فى أحد أعداد المجلة كان لى أكثر من 
مقال سترجم من منملها :دراسة بعدوان 
«اجتماعية الأدن» وتصادف أن أغفل اسمى 


.كمترجمة للمقال - وفقًا لقواعد اللشر وبعد 


صدور العدد أثارت الدراسة ردود فسعل 
عالية؛ وأشيرإليها كمرجع هام فى علاقة 
الأدب بالمجتمع بشكل علمىء ومن المبادرات 
العلنية المدمييزة التى قمت بها فى مجلة 
(فسصول) دراسة «طه حمسين وأسطورة 
أؤديب؛ والتى ترجمت مؤخر) إلى الإنجليزية؛ 
وتم ضمها إلى مجوعة المقالات الدقدية 
المترجمة للإنجايزية بإشراف دكتور صبرى 
حافظ وسوف يتم تدريسها فى جامعة «للدن؛ 
كدوع من النطبيق الدقدى الذى يدور فى 
إطار النظريات الحديقة. أيضًا هداك دراسة 
«تحليل سيميولزجى العرض مسرخية الأستاذه 
لمولفها. سعد الدين وفبة. 

وقد أشار الدكتور عبد السلام المسدى 
فى ببليوجرافيا الدقد والحداثة إلى مجموعة 
مقالاتى النقدية. 


© مع الوجود الصارخ لأشكال ألهيملة 
الفكرية .. كيف كانت محاولات الانطلاق 
نحو بناء العقل النقدى. 7 ' 


كانت البداية من معهد النقد الفنى 
بأكاديمية الفدون حيث اتجهت نحو التباعد 
عن المركزية النقدية وأشكال الهبمنة الفكرية؛ 
بمعنى التعامل مع كل معطى متاح وصولاً . 
إلى تكوين عقل نقدى بالمعدى الفلسفى 
الحديث؛ وكان الهدف هو تحقيق هوية نقدية 
بعيذا عن سيطرة التبغية للهرية الغرنية؛ مع 
محاولة التواصل العلمى معها كحضارة. ' 

فى هذا الإطار شهد معهد اللقد الفنى 
نشاطات خاصة بالأنلام السيدمائية عن 
حركة المسرح العالمى؛ أيضًا استقدمناء 
موريس جرافييه للحديث عن مسرح 
سترندبرج والناقد جورج مونا للحديث عن 
البليوبة , أَيضاً شاهد الطلاب سلسلة من أفلام 
الفن والدتجربة التى تتناول أهم الدجريبيين 
فى النوسيقى المعاصرة مثل أوليئين ميسيان 
وامتد هذا المنظور إلى كلية الآداب ‏ جامعة 
عين شمس حيث اسنتضنناا الداقد فيليب 
هامون رئيس قسم اللغة الفرئبية بجامعة 
السوربون والذى شارك رولان 5 
أعمالة. ‏ <0. 

© أبعاد التطبيق لد للرؤى 
الفكرية الرحبة؛ واثره ف تفي الكائن 
إلى :ها يجب أن يكون ٠.‏ ش 
١ 0‏ ترجمث العديد من الدرأسات وألكتب 
الفرنسية عن سارتر رولان بارت؛ يونسكو, 
رغيرهم مثل أرمان سارادى فى «مجهولة 
آراس؛» وكائتور فى «أيتها الليلة العذبة؛ ثم 


جاك لوجو فى «زمن الكليسة وزمن التاجر . 

وإلى الفرنسية ترجمت كتاب «نحو 
مسرح مصرى؛ ومسرحية الفرافيرل يوسف 
إدريس. 

وانطلاًا من الضرورة الملحة للدفاعل 
والرؤى المسرحية العالمية ‏ جاء مهرجان 
المسرح التجريبى ليحةق حالة من البعث 
الحيوى لآليات لغة علمية سوف تدمر فى 
خلق واقع فنى يدتجادل بوعى مع تجارب 
الآخرين؛ وفى إطار المهرجان كان لى إسهام 
فى فعاليات الندوات والإشراف على النشرة» 
وكنت مديرة للمهمرجان منذ دورته الأولى 
وحتى السادسة:؛ وفي الدورة الكالكة تم 
استيعاب الغرق الحرة للمشاركة على هامش 
المهرجان. 

© مسرح الهناجر .. فلسفته .. رؤاه؛ 
وأهدافه ؟ 


- هذه المرحلة تعتبر بداية لدوجه جديد 
فى العمل الدقافى الباحث عن مسارات 
تتوافق ولغة القرن القادم.. عندما ندنعدث 
عن فلسفة المركز نجدها تتبلور ببساطة فى 
[حرية الإبداع؟ حيث تتاح الفرصة لخلق 
فدي دون تدخل فى اخديار الدصوصء أر 
فرض أشكال تلصيغ المسرحية. فالدجريب 
المسرحى هو تغيير لخارطة الإبداع داخل 
مجمو, بعات أساسية لشباب الممثلين والمؤلفين 
والمخرجين والنقاد ومهددس الديكور لإثراء 
تحهصيلهم المعرفى والوعى بمفردات اللفة 
المسرحية والسيطرة على أدواتها. ولا نزعم 
أن «الورشة المسرحية؛ داخل مركز الهداجر 
هى فكرة وليدة هذا المركزء أوأنها اكتشاف 
جديد قد تبناه؛ وإنما هي تواصل لمشروع 
كان يتم فى فئرات زمنية مختلفة بمسرخنا 
المسرى فيستمر حيثاً ويتوقف أحيانا. وكل 
ما نعديه هو إصافة محارلات جادة للتجارب 
السابقة بهدف إسلاح المسرح المسرى؛ 
لبس من ملظور الكلمة المنبئقة عن الدنص . 
لكن من ملذلور مفردات العرض المسرحى 
ومن أهمها الممثل.. فالورشة تبدأ مئه وتدور 


١‏ التاهرة . نوفمبر 1ؤةا 


حوله وتسعى إلى الافتراب منهء لإيجاد 
علاقات جديدة بيله وبين مفردات العرضص» 
لإعادة تقيبمها والبحث عن مدلولاتها 
الجوهرية» ثم إعادة خلقها برؤى غير نمطية 
لتصبح مدفقة مع أساليب الأداء العالمية 
المعاصرة (ستالسلافسكى؛ جروتوفسكى, 
بيشر بروك: جان لوى بارو؛ بارباء شايئاء 
كانشور) وغيرهم من مسؤسسى المسرح 
الحديث , 


© ما هو موقع مسرح الهنئاجر من 
الحركة السرحية المصرية بصفة عام؟ 

نجح مسرح الهناجر فى العذور على 
هوية تختلف عن هويات فرق الدولة 
المسرحية الأخرى؛ حتى أكدرها طليعية. 
فالهداجر لم يخطط لنفسه أن يقدم اخديارات 
تقوم على طليعية المسرح المحلى أو العالمى 


56 47811 وإن كان هذا الاختيار هو 


إحدى أطروحاته .. وهو ليس بمسرح قومى 
يعدمد على تقديم الأعمال القومية أو الغربية 
أو العالمية. سواء على مستئوى الريبورتوار أو 


محاوره . وهو ليس بمسرح شعبى يسعى إلى 
خلق صيغة تضع فى اعتبارها متطلبات 
الجمهور وتسعى لجذبه وإن كان أيعشا يضع 
فى اعتباره هذا الهدف؛ لكنه يراه حلم فى 
المستقبل يسعى لتحقيقه.. مسرح الهناجر 


إذن.. يختلف عن كل هذه المسسارح.. 
فالمنهج الذى يتبناه هوأن يجعل خشبته 
معملاً مسرحيا بكل ما يعليه هذا المسطلح 
علميا وتجريبياً.. حيث تصاغ تجارب الفنان 
المبدع وفنا لمعالجات فئية متبايلة تقترح 
على الساحة المسرحية المحلية أطروحات 
يستفيد بها المبدعون.. باختصار.. مسرح 
الهناجر يتيح الحرية الكاملة للإبداع؛ للخررج 
من قبود الذات» ورقابتها المغلفة بالسرية 
والمعاناة .. فمغامرة الإبداع الحر تخلق الفن 
الجيد والجديد والمعاصر.. وأذكر أننى 
شاركت فى المهرجان الخامس للمسرح 
الخليجى بالكويت» بورقة عمل عن التجارب 
المسرحية.. ؛سركز الهناجر نمودْجًاء 
وشاركت فى فعاليات الندوات.. وبذلك يتأكد / 
موقع تجربة الهداجر كبؤرة إشعاع تمتد إلى 
عالمنا العربى. 

ه#رؤيتك للمسرح القومى؟ 

- ترتكز الرؤية للسسرح القومى على 
استعادة فكرة الريبورتوار؛ لتقديم المسرحيات 
المصرية القومية أو العربية أو العالمية.. 
ولاشك أن التجارب المسرحية التي تندمي 
للسديديات تمثل رؤية جيل رائد له قيسمه 
الفكرية والفدية والشقافية ألتى تدعكس في 
احترام الكلمة واعتبارها المصدر الجوهري 
للإبداع.. حيث يدخل فيها الوعي 
الاجتماعى والسياسي؛ وتصبع مفردات 
العرض المسرحى الأخرى مجرد جماليات 
تخدم المقولة. ومن حق جيل الشباب أن 
يتعرف ويعايش هذه التجارب ليقوم بلرع من 
المواجهة لنفسه. ْ 

إن أسلوب الريبورتوار هو وسيلة عالة 
للحفاظ على التراث وإلهرية الثقافية, 

ويذكر أن المسرح القومى قد شهد ملذ 
شهور قليلة مسرحية «طقوس الإشارات 
والدحولات؛ للمبدع الراحجل سعد الله نوس 
والعرض هو تقديم للإبداع العربى الذى اتخذ 
صورة ملتقى مصغر بين مصر وسوريا 


ولبدان # 
ش وفاء كمالو 


0 
0 


للوهلة الأولى؛ ستظن أنك أخطأت 

لباب ودخلت متحقفًا خاصنا باللغات 
القديمة أوالبدائية» وليس معرضاً جديد) لفنان 
إسبانى معاصر: لكن. من المؤكد ‏ أنك سوف 
تندهش من هذا السحر الغامض الذى يكتدف 
لوحاته وعلاماته؛ وعندما تقع عيناك على 
عداوين أعماله» ستعيد أفكار)- نسيتها من 
قديم- دورتها الملسية فئ رأسك من جديد؛ 
شنافية, 0 إحافظة المفاتيح»» دككاب»» , 


«تلوين» » اسبًا رأحمر: «كتاب عانات" 
الحيوانات:»؛ «شيال»؛ «تونس»» «نزلة, . .. كل 
هذه الأعمال ستقدم لك لغة تخصها فى 
الأساس» ربما اشدركت معها فى تفسيرها 
حيثاء أو رقفت وسلمت قداعاتك كلها لكف 
أناملها لا تعدرف بالحسارة؛ أو برغبة فى 
التحضرء على الأقل.. حيذا آخر. 


المكان: قاعة مشربية بوسط القاهرة . 

الاسم: خابيير بويجمارتى. 

وللوهلة الأؤلى- أيضسًاب ؛ فلددت أني, 
لست فى حاجة.ماسة.إلى مناقشتهء ولكن بعد 
مشاهدتى لمعرصه أكثر من خمس مراتء لم 
أجد بد من المناقشة: _- 

© فى إلمامة سريعة: من 
خابيور بويجمارتى ؟ 

- ولدت فى العام 1457 يوم 77 ديسمبر 
ببرشلرنة؛ بدأت رحلتى الفئيسة فى العام 
87( بعديد من المعارض الشخصية» 
بالمكسيك :1985: وبرشلونة ,195846:» 
وماجوركى 15415 :ةا 3301ل 
وأخيراً باريس ١١1531؛؛‏ واشتركت أِيضًا فى 


١5 نوقمبر‎  ةرهاقلا‎ 


غتيه مل للنعاريش الوناغية يد بالتتمبنياك 
0985 وبرشلونة 4584:١581‏ 
وجيرونا:1985١:‏ »؛ ومدريد +/2230548 
»؛»؛ وئيس :205385. 


© ماهى ملابسات فكرة إقامة 
معرضك هذا بالقاهرة ؟ 
- الحقيقة أننى أجىء إلى القاهرة كل 
عام لمدة ثلاثة أشهرء ومن قبل أقمت بها ما 
يقرب من سبع سنوات» ومن قديم وأنا أفكر 
بإقامة معرض خاص لأعمالى بالقاهرة: فأنا 
أعتز بهذا البلد القريب من نفسى جداً» حتى 
جاءت الفرصة الآن بالتعاون مع معهد 
«ثربانتس؛ بالقاهرة وقاعة مشربية للفئون. 
#ا من الواضح أنك تستخدم فى 
أغمالك عديدًا من الخامات التشكيلية 
حتى وصلت إلى هذه السمة الخاصة فى 
لوحاتك التى توحى بصفاء نفس شديد؟ 
. أستطيع أن أقول إن أعمالى مرت بعديد 
من النطورات» كما عدد أى فنان آخيرء ولكن 
ما كيت أعول عليه. فى البداية هو إنتاج ما هو 
خاص بى؛ ويشاركلى فيه آخرون. وأعترف 
أن البحث عن خصومبية فى الفن» هومن 
أصعب .ما يواجهه الفنان الجادء خاصة عندما 
تمتلئ ساحة التشكيل المعاصر بكل هذا الزخم 
الفنى غير المنظم والتجريبى المحضء؛ فأنت 
تجد نفسك- فجأة- مضطر) إلى الدميز 
والدجديد؛ و[لاسيجرفك تيار قائل اسمه التقليد 
والدسخ. وأنا لا أنفى بهذه المقولة تأثيرات 
الآخرين فى وفى أعمالى» فأنا مؤمن بمقولة 
«ماتيس» التى يقول فيها: «لم أتجنب مطلقًا 


تأثير الفنانين الآخرين؛ ولوكدت قد فعلت . 


هذا لتصورته ج بدا ونقصًا فى إخلاصى 
لنفسى!؛»؛ لذا فقد قطعت شوط ملويلا ومرهتا 
فى اختبار قاس لما يمكن استخراجه من 
الخامات التشكيلية» حتى وصلت إلى التآلف 
مع بعضهاء والتدافر مع البعض الآخر, 
ومعظم الأعمال المعروضة الآن تتألف من 
التوال والإكريليك وبعض العجائن والأحبار 
المخلوطة التى تعطينى بروز) عن السلح 
يصل بى لما أريده فى أعمالى. 

© ألست معى فى أن أعمالك 
ترئبط ارتباطا ما بنتاجات ١«هئرى‏ 
ميشى وء: جان جيئيه: الإبداعية 
والفنية ؟ لدرجة استشهادك بعديد من 
مقولاتهما فى بالفيلتات معارضك 
السابقة ٠‏ 

- ملحوظتك على جائب كبير من 
الأهمية:؛ بالفعل؛ لقد أمدنى الامللاع على 
نتاجات ٠هئرى‏ ميشى و«جان جينيه؛ 
الإبداعية بفضاءات عديدة المستويات للبوح 
والفضفضة: وأقول إنه لولا معرفتى بنتاجات 
هذين الرجلين لتغير مسارى الفنى تماماء» 
فلكل منهما فلسفته الخاصة شديدة النميز 
والرقى والجدون؛ وربما كان إعجابى بهماء 
يعود إلى عدصرى التشكيل والتلوين شديدى 
الثراء داخل إيداعهماء وقدرتهما الفذة على 
صدع صورة بالقليل جدأ من التفاصيل؛ 
ويكفى أن إبداعهما هذا مازال يقدم لى الجديد 
كلما أعدث الاطلاع عليه. 

© للوحاتك نفحة فثية خاصة, 
اقتريت أحيانا من الروح الصوفية؛ 
وأحيانا أخرى من التجريدية الحديثة, 


ماهو الطباعك الشخصائى عن اللوحة 
قبل وبعد تنفيذها ؟ 


- لم أؤمن أبدا بفكرة الطقوسية فى الفن» 
ولذلك أرسم دالمًا بشكل عفوى وعابز وغير 
متوقعء فأنا أكاد أحيا حياة كجاملة داخل 
أمارسها أثناء الرسم؛ أما بالدسبة لفكرة 
الصوفية والكجريدية الحديثة؛ فربما كان هذا 
صحيحاً إلى حدماء خاصة أن عملى المبلى 
أساساً على فكرة العلامات أو الرموز هو فى 
الأساس ينحى منحى صوفيًا؛ الصوفية؛ 
ليست كلشياط ديى أو قليب #بولكن كحالة 
نفسقنة: لاشعنورية. تعدري ,أئ إنسان فى أى 
لحظة؛ حبألة من التشوق إلى:الوصول إلى 


مرتبة أسمى من كبدونته المحدودة بقوانين , 
هو مرغم على تقبلها» هذه الحالة التى تتحول " 


فى أرقات أخرى إلى تجريد كامل لعلاقاته 
مع الأشياء والكائدات من حوله؛ ريما لأن 
العالم الذى أملكه؛ أوالذى يملكنى» ليس على 
الدوام عالم الدنفاصيل الصغيرة أوالأفكار 
الرنائة عالية الصوتء بل هو أقرب لعالم 
يضم المتداقئضات كلها فى سلة واحدة: 
وبالتالى يكون تعاملى معها بحرص وحذر 
شديدين. 

© جاءت مجموعة من لوحات 
معرضك الصالى تحت عثوان واحهد» 
مثل عنوان «شيسال, والذى حملته 
أريع نوحات » وعتوان «صبار, والذى 
| حملته ثلاث لوحسات.. وغبرهما؛ 
|1 ماهدفك من وراع هذه المسلسلات 
التشكيلية ؟ 


أصارحك أننى لم أكن منتويًا ‏ فى 
دخيلتى ‏ هذه السلسلات التشكيلية- كما 
أسميتها ‏ ولكن هناك عمل يفرض لفسه 
عليك بقوة لا تستطيع لها قهرأ أو مقاومة؛» 
وبالتالى تخلص من العمل؛ لتجد أنك مازلت 
مشغولا به مرة أخرى؛ وربما بشكل أقوى من 
المرة الأولى؛ فتتناوله من جديد برئية 
مغابرة تسعى لتجاوز العمل المنفذ» وكلما 
كثرت الرؤى كان هذا- فى اعتقادى- دليلا 
على ثراء الفكر؛ ومن ثم تتناولها أكذر من 
مرة برؤئ عبديدة متبايلة تماما. 

0 هل تسعى أعمالكم لتأسيس علم 

ماث تشكيلى جديد؛ خاصة أن معرضكم 
اق :اببساريس فى العام ,١11١,‏ جام 


ثحت طوان (بأمر العلامات) 
٠‏ :© من المؤكد أن العلامات لغة قديمة 


جد زخاصة جدا؛ شخلتها الأساسية هى 
الرمزء لكننى لا أسنطيع الادعاء أن لوحاتى 
تسعى لتأسيس علم علامات تشكيلى كما فى 
اللغة؛ ولكن؛ أستطيع أن أقول أيضّاء إن 
اعتمادى على تيمة العلامات لم تكن 
مصادفة؛ بل هى رغبة داخلية فى إبداع لغة 
أخرى؛ تخصك في الأساسء ريما شاركك 


أحد ما فى إبداعها من جديد؛ أولم يشاركك» . 


هى فى الدهاية رموزء ريما أوحت: وريما 
بخلت! 

© فى أعمالك تجاهل تام للتأطير 
أو (البراؤيز) ؛ والعساب ستى على 


الريليف والكولاج» وكثير من اللوحات . 


جاءت عبارة عن صفحة كرتونية فقط 
بخطوط وألوان بسيطة» :هل قصدت 


شيئا محدودًا من هذا التبسيط «المعقد, 
أحيانا ١١‏ 

تجاهلت تأطير لوحاتى ملذزمن 
بعيد؛ ربما لشعورى بعدم جدرى الالتزام 
بشكل تقليدى قديم؛ وربما لأننى لا أحتاج 
هذه الإضافة «الشكلية:؛ للوحاتى؛ أما عن 
ألعاب الريليف والكولاج فهى تيمة أساسية 
فى مجمل أعمالىء استطعت مع الوقت 
إتقائهاء ولذلك تجد أن قسما كبير) من لوحات 
هذا المععرض هو تجميع لمجموعة خامات 
منها القماش والخيش والخيوط والأوراق 
والجلود والصفائح؛ وكلها تصدع بروزات 
واضحة تستطيع ألعين إدراكها ببساطة, 
واللوحات الكرتونية البسيطة كانت نتاج فترة 
أخرى: زيما كالت أبديط وأعمق: : 


© مرت معارضك بكثير من بلدان 
العالم ومسدئه؛ بمئاسية معرضك 
الحالي بالقاهرةء ما هو مدى اطلاعك 
على التشكيل المصرى الحديث ؟ 

- الحقيقة أنلى مطلع جاد على رحلة 
التشكيل المصرى؛ قديمه وحديثه؛ ولى 
صداقات واسعة بين الرسامين المصريين 
والعرب المعاصرين؛ فقد ارتبطت- بداية - 
بأعمال الفنان المصرى الكبير عبد الهادى 
الجزارخاصة أعماله الأخيرة؛ ثم تعرفت 
على نتاجات أجيال كاملة مئ الفنانين 
المصريين أمثال؛ عادل السيوى؛ محمد 
عبلة؛ البهجورى؛ بيكارء مثير كنعان» 
عوض الشيمىء, عمر الفيومى» صلاح 
عنائى؛ عمر جهان؛ وآخرين ا 


عماد فؤاد 0 


3 2 7 7 الم 
دعساو اوداتعا وي بعر مستا مالس د سو جل 
سبصتسس لمحت حبر سبج جعي امعد بدو ندج سبجو ول تنبو 


٠‏ - القاهرة . نوفمير /اؤةا 


الأقتاراتوزلف 


. !| سمير غريب وقرن من اإبداع التشكيلي, زيب العسال. عرض «سنوعي» بين انشرا. 
. التشكيلي ووضوح الرؤية. عر الدين بدوى. الثقافة والإمبريالية. احمد عبد الفناح. | 


و(تل سان من الإإسداع 
الن سكياس 


ف رغم أن المصريين القدماء 
غرفت حضارتهم للعالم عن 
طريق الفن والفن التشكيلى فى أحد 
تجلياته العظيمة: نحت» تصوير؛ رسم إلا 
أن الفن التشكيلى اليوم » لا يزال بعيدا 
كل البعد عن افتماماث الإئسان المصرى 
المعاصر, لاتنطبق هذه المقولة - بالقطع ‏ 
على الخاصةء أقصد خاصة المثقفين؛ 
واستثنى من هذه العبارة عامة المثقفين 
فى بلادنا. 
إن أبسط مبادئ الفن التشكيلى قد 
تكون غائبة تمامًا عن وعى الإئسان 
المصرىء ولا نكون مغالين عندما نقول: 


إن هناك فجوة كببرة بين المثقف وبين . 
الفن التشكيلى فبمقارنة بسيطة بين أعداد . 


المترددين على أحد المتاحف المنتشرة فى 
بلادنا أو المعارض الخاصة والمترددين 


على السسيّنما أو المسرح هذه الأيام.. , 


7 . القاهرة ‏ نوفمبر 1و١‏ 


الإشارات والتنبيهات 


يظهر مدى الابتعاد وقد يرجع ذلك لقلة 
الكتابات النقدية التى تتخذ شكل التعريف 
والتبسيط.. ولا أقصد هنا أيضًا الكتابات 
الستخصصة والتى تكون سوجهة فى 
الأغلب ‏ للفنائين التشكيليين ألفسهم . 
بالإضافة إلى انغماس الفنانين التشكيليين 
فى القفسضايا الفئنية ذات الطابع 
الأكاديمى .. والتى تثير فى الإنسان عادقى 
الثقافة؛ محدودية ثقافته وتعالى الثقافة 
الموجهة إليه.. فينصرف غير آسف!.. 
ويأتى كتاب ٠على‏ نقكوش زمن؛ صفحات 
من تاريخ الفن التشكيلى لسمير غريب - 
وهو المعروف باهتسماماته بالفن 
التشكيلى - إضاءة ومجلى مهما جذا 
يكشف لنا جهود العديد من المصريين 
المهتمين بالفن التشكيلى فى بداية هذا 
القرن. 

ويحدد المؤلف منذ البداية هدفه من 
الكتاب أنه يتجه به إلى «الشباب الذين 
أكتب لهم دائمًا كل كتبى والذين لا 
يعرفون تاريخ بلادهم: أما مهمة الكاتب 
فهى البحث فى هذه الصفحات المجهولة 
بالنسبة لنا يقدمهاء ويعيد تقديم رجال 
آمنوا بقضية الفن ودوره فى تقدم الشعب 
المصرى. 

والكتاب على غير العادة لا يأتى فى 
فصول. بل تندرج مادثه العلمية 
تحت عناوين ثلاثة ٠‏ رحلة؛و :«دراسة؛, 
و «صحافة . 


يحتل ٠رحلة؛‏ القسم الأول الذى 
يقثرب من نصف صفحات الكتاب؛ وهى 
بالفعل رحلة فى كتابات مؤرخى الفن 
الأوائل الذين ظهروا فى النصف الأول 


من القرن. العشرين فى مصر مثل أحفد. 


يوسف أحمد محمود خيرت المحامى؛, 
أحمد تيمور» زكى محمد حببن: د. محمد. 


مصدلفى » محمد عبد العزيز مرزوق»: د. 
أحيد موسى و مجرم كمال. 

هل من قبيل الصدفة أن أول من 
يكتب فى الفن التشكيلى شاب لم يتجاور 
عمره العشرين عامّاء هو أحمد يوسف 
أحسد وكتابه «الفئون الجسيلة قديما 
وحديثا؛ . 

يضم الكتثاب فيما يضم كلمة للمازئى 
يتحدث فيها عن وحدة الفثون» ودعوة 
لإنشاء متحف مصرى؛ ومصاحة ترعى 
الفنون الجميلة؛ ويمهد أحمد يوسف 
لكتابه بالحى.ديث عن ربط الفئون 
بالصنائع. ويقسم الفئون إلى عقلية 
كالصرف والنحو والقسم الثائى يحتاج إلى 
العقول؛ والحواس وهى الفئون الجميلة 
حيث يقسمها هى الأخرى إلى فرعين؛ 
الأول يلتصق بالصوت ويضم الموسيقا 
والشعر والآخر يصفه بالفنئون الرسمية 
ويقصد بذلك فن التصوير والعمارة وفن 
النقشء ويرجع المؤلف هذا النفسيم إلى 
طبيعة المرحلة التى ظهرت فيها هذه 
الكثتابات وهى مرحلة فاصلة بين التراث 
والنحديث حيث نضحت ثقافة صاحب 
الكثاب على اجتهاداته فى تناول الفنون 
الحديثة. كان هم أحمد يوسف تقديم 
توثيق للآراء وخاصة رأى علماء الدين 
مثل الإمام محمد عبده والشيخ رشيد 
رضا. 


ويتوقف سمير غريب عند حديث أحمد 
يوسف عن نقد الصور ٠‏ حيث تضاربت 
أقوال المؤلف من خلال رحلة بحث فى 
ركام من التعبيرات والجمل غير اللقدية. 
يلمج بعض الإرهاصات النقدية لهذا 
الكاتب ومنها ما ذكره عن تمثال أبى 


الهول وقيمته التشكيلية. ٠ومن‏ عجالب 
هذا التمثال تناسب أعضاله؛ فإن أعضاء 


رجهه كالأئف والعبلين والأذن متلاسبة, 
والعجيب من مصوره كيف قدر أن يحفظ 
التلاسب للأعضباء مع عظمثها؛ ريهذه 
الملاسبة بتحدث عن التصوير لدى قدماء 
المصرين فيفيض فى الحديث عن 
استخدام الألوان , وخصالصها. ويحثل 
التصوير الإسلامى فصولا عدة؛ منها 
التصوير على النقود والثياب والخيام 
والأواسى والأثاث والكتب؛ واللافت أن 
المؤلف يعتبر الصور الجغرافية فنا من 
الفئون الجميلة!.. 

ويتناول الكتساب صور الالبسياء 
والرسل؛ فبقر بأن من أندر الصور العربية 
صور النبى محمدءك + فقد كالت صور 
النبى منقوشة فوق باب جامع عبد الملك 
بالقدس ص١‏ 214 فإذا كان هذا حدث فعلا. 
فماذا حدث بعد ذلك ؟ وقد واصل المؤلف 
لشركتبه عن الفنون حتى بلغ عددها 
سبعة كتب؛ وكان آخر ماكتبه الاشتراك 
فى إعداد كتاب عن الحركة الفنية. فى 
مصر من 147١‏ إلى 197١‏ أصصدرته 
الشعبة القوسية لمنظمة اليونسكو فى 
القاهرة . ٠‏ 


ويؤكد محمود خيرت المحامى فى 
كتابه الوسيلة إلى الفنون الجميلة؛ 
على أهمية الفنون امالها من دور فى 
سلامة الذوق ؛ وتلطف من الشعور وتومئّع 
من دائرة الوجدان.. وهو يبدأ حديثه عن 
الفنون الجميلة فى مصر الفرعونية ثم 
يلئقل للعصر الحديث فيتحدث عن دور 
الأميسر يوسف كمال فى إحباء هذه 
الفنون؛ أما عن مفهومه للفلون الحديثة, 
فالفن لديه ظاهرة اجتماعية:؛ ومع ما 
قدمه الكتاب إلا أن المؤلف لم يلتزم بأى 
منهج علمىء وإلما جاء كتابه مليشًا 
بالآراء البسيطة والخواطر الشخصية مع 
كثرة المصطلحات الغامشة . وقد فند سمير 


الإشارات والنبيهات 


غريب هذه الآراء ٠‏ ومنها علاقة الفلون 
الجميلة بالعمارة؛ وهل هى سابقة على 
التصوير والحفر. 


كان أول من اهتم بالحديث عن 
الفنون الجميلة هم الأثربون مثل؛ زكى 
محمد حسن و د. ممد مصطفى وكلاهما 
كان أميئا لدار الآثار العربية «المتف 
الإسلامى فيما بعد؛ حيث اهثم د. محمد 
مصطفى بالتصوير الإسلامى فكتب عدة 
مقالات عن التصوير خاصة تصوير قصة 
الحب الشهيرة بين قيس بن الملوّح ولبلى 
العامرية؛ فيصف الصورء ثم يعلق عليها. 

أما محمد عبد العزيز مرزوق فقد 
اعتمد فى تأليفه على كتب التراث؛ لابن 
عبد ربه وابن هماتى؛ وابن حوقل؛ وابن 
تغرى بردى ؛ وابن خلدون وابن إياس كما 
استعان بمراجع أجنبية من كتب ومجلات» 
وئمسة اهتمام كبير من المؤلف بربط 
الإسلام بالفنون ومدى اهتمام المسلمين 
بالخط وزخرفته ؛ ويختلف سمير غريب مع 
ما وصل إليه «مرزوق؛ من أن المسيحية 
اضطهدت الفلون: ففى تقديره أن الفن 
المسيحى لا يمكن إغفاله؛ وهناك دراسات 
وأبحاث وكتب عديدة ألفت عنه سواء 
باللغات الأجنبية أوبالعربية تحكى تاريخه 
وتظهر سماته ومميزاته ص؟١١‏ . 

وكان لمقالات د. أحمد موسي عن 
الفنانين الأوروبيين فى مجلة الرسالة 
أهمية كبرى فى تعريف القارئ المصرى 
بالفن الأوروبى ؛ ويختلف د. أحمد موسى 
عن سابقيه فى أن لديه معرفة جيدة 
بعناصر العمل الفنى؛ فحيئما يتحدث عن 
لوحات «رامبرنت؛ يلقى الضوء على 
أهمية الضوء والظل ودائما ما بدعم رأيه 
بما توصل إليه النقاد الغرييون؛ وقد ركز 
د. أحمد موسى حديثه على ثلاثة فئانين 


إيطاليين هم دافنشى» ألجلوء ورافسائيل؛ 
متحدثا عن أهم أعمالهم الفنية؛ والخامات 
التى استخدمت, والطريقة اللنية فى 
إنجاز بعض أعمالهم اللنية. 

من هنا فإن كتابات د. أحمد موسى 
تقترب من التحليل ففد تضمنت رؤية 
نقدية؛ ودائمًا ما يذكر قارئه بأن كتاباته 
تهمدف إلى سمو الذيقء ويثبه بأن الفن 
المصرى ضعيف بسبب هيمنئة القائمين 
عليه؛ وغالبًا فإلهم لم يكينوا من 
المتخصصين فى الفن! ومع ذلك فقد اهتم 
بتقديم لماذج للنحت المصرى متخهذا من 
وصف العملء وملاحظة أهم سساته؛ 
كذلك كتب عدة مقالات عن الفن البابلى 
والآشورى وقارئهما بالفن المصسرى» 
وتعرض للفن الهندى؛ وتحدث عن الفن 
الأمريكى باعتباره امتدادا للحضارة 
الغريية ؛ مقدّما أهم الأعمال الفنية والآثار 
الفلية خاصة العمارة الباروكية واختلاط 
الطراز المعمارى القوطى بالكلاسيكى. 

ويأتى القسم الثاني شعت عنوان 
«دراسة: ليقدم لنا صورة شبه متكاملة 
عن حركة التأريخ للفلون الجسميلة» 
وخاصة بعد افتتاح مدرسة الفلون الجميلة 
عام 1404؛ فقد أتاحت المدرسة ظهور 
كتّاب وباحثين حاولوا اتخاذ الملهج ٠‏ 
العلمى فى كتاباتهم التأريخية لحركة الفن 
العالمى وتقديمه للقارئ العربى: فظهر 
محمد صدقى الجباخنجى؛ وأحمد شفيق 
زاهر وعبد الحميد العجاتى ورياض جندى 
ملطى؛ ومحمد يوسف همام ي محمود 
مرابط . 

كانت مجلة الجباخنجى «صصوت 
الفنان» مجلة متخصصة؛ وقد عرّفت 
المجلة فى افتتاحية العدد ١بالفئون‏ 
التشكيلية؛ وحددتها فى التصوير واللحت 
والزخرفة والعمارة. 


يقول سمير غريب «أن الجباخئجى 
كان مدركًا لمشكلة انقطاع العالم العربى 
عن الفنون الجميلة والكتابة فيهاء ولهذا 
أهدى كتابه «مراجعات فى حديث الفئون 
إلى الماضىء ويرجع الجباخنجى اهتمام 
الإنسان_.بالفلون الجسيلة إلى علاقة 


الإنسان بالطبيعة ومن ثم فقد خصص. 


فصلا بعنوان «الطبيعة والفن» حيث كانت 
. الطبيعة هى المثل الأعلى للفئان 
الأغريتى. راهتم أيضًا بالحديث عن 
الصورة الشخصية ونشأئهاء وعن الفن 
والمرأة» مقدمنًا تماذج شهيرة مثل مدام 
دى بومبادورء والليدى هاملتون والملكة 
مارى أثطوائيت. 
وأصدر كل من أحمد شفيق زاهر 
وحبيب جورجى ومحمد عبد الهادى كتابا 
بعنوان: حديث الفنئون؛ ولهم الفضل 
فى ظهور أول مجلة متخصصة في الشرق 
تتحدث عن الفنون التشكبلية؛ سموها 


«مجلة الاتجاد الدولى للرسم والتربية . 


الفنية؛ اهتمث بتقديم الفنائين الأجانب 


والحديث عن الفن المصرى القديم» برغم ٠‏ 


أنها لم تكتب إلا مقالاً واحدا فى عدد 
يناير ١447‏ بدون توقيع عن الحياة الفلية 
فى مصرء! 
1 ويركز محمد يوسف هسام فى كثابه 
«اللون: الذى جاء في جزءين عن البحث 
فى نظريات الألوان وكيفية تعلم الفن 
وتأثير اللون» وكيفية تحديد المشاحات 
اللونية؛ وزخرفة المساحات إلخ . وكان 
لهمام أسلويه الخاص من التأريخ للفن 
وحكايات فيها الكثير من التشويق. وسهولة 
العرض.0 2 .. 


2 متكرق معد تنوف ان قري 


تنتدبه وزارة المعارف لتدريس مادة 


تاريخ الفنون الجميلة؛ أن التأليف فى . 


4 التاهرة ‏ نوقمين 15951 


هذا النجال ناد جد؛ فالعرب لم يهتنوا 


بالفلون الجميلة عامة؛ إضافة إلى أن ١‏ 
العنديد من المصطلخات المرتبظة بهذا : 


المجال يصعب ثقلها إلى اللغة العربية 
ناهيك عن عدم وجود صور لأشهر ثمائثيل 
أوروباء وكان يتغلب علئ هذه المشكلة 
باستخدام. ؛ البروجيكتور . 


وفى عام 191٠‏ نشر كتاب ,الفنون ' 


الجميلة وتاريخ الأمم القديمة ٠ويحوى‏ 
الكتاب 05 صورة 'فوتواغرافية؛ وقد قسم 


: الفنون الجميلة إلى ثمانية أقسام تضم 


الموسبقى والرقص والشعر والتمثيل!. 
ماهو موقف الصحافة العربية من 
الفنون الجميلة فى النصف الأول من 
الشرن العشرين ؟ بهذا التساول يحدثنا 
القسم الثالث الذى جساء تحت عذوان 
«صحافة؛ عن ثلاثة أنواع من الصحافة 
المتخصصة فى الفئون الجميلة؛ والصحافة 


. الثفافية؛ والصحافة العامة, وقد اقتصر 
٠‏ الحديث على الصحافة الثقافية والصحافة 


المنشخصصة .فى الفئون الجميلة؛ وقد 
أسهمث الصحافة بتقديم نقاد تشكيلبين 


.أمثال.ريتشاره موصيرى ودايميه آزاد 
وجون باستيا وأحمد راسم, وكانت مجلة 
فئون عربيئة أهم المجلات العربية 


المتتخصصة ؛وكان يصدرها فى لندن 


الشاعر بلئد الحيدرى فى الثمانيلات ٠‏ 


ومن المجلات المصرية المتخصصة.. 


' مجلة الفنون التى أضدرها أحمد علام؛ 


وكان من 'كتاب المجلة. عبد الرحمن 
صدقى وكتب المازنئ مقالاً يعنوان  ٠‏ فى 
عالم الأدب والفن» ‏ . 

أما المجلة الثانية فهى مجلة الاتحاد 


. الدولى للرسم والتربية الفئية» صدرت 
عام 1977 واستمرت إلى عام 8اؤاء , 


وكانت تصدر ثلاث مرات فى العام ومن 


كتاب المجلة رمسيس يونان الذى كان 


' مدرسا بمدرسة بورسعيد الثانوية وهو أجد‎ ٠ 


رواد السريالبة وحبيب جورجى, واهتمث ' " 
المجلة بتقديم مواد تتحدث عن طرق ' 
تدريس الفن وخصائص رسوم الأطفال؛. 
ومتابعات المؤتمرات الدولينة للاتحاده . 
وتقاديم :معارض تثلاميذ المدارس ؛ .وقد ١‏ 
كتب رمسيش يونان. عدة. مقالات؛ والمثير ‏ 
للدهشة؛ أن هذه المقالات .لم تجمع حتى 
الآن 'فى كثاب :ومن هذه المقالات 'مقال 
عن اللحت الزنجى حسيث يبدأ المقال ' 
بالحديث عن الإغريق واهتمامهم الكبير 
بالتربية البدنية فقد جاءت تمائيل آلهتهم ' 
على هيئة رياضيين يتمتعون بقوة البليان 
والرشاقة؛ فالفن لدى الإغريق تعبير عن 
وصف للأجسام الجميلة. ش 
وفى العصر الحديث حينما توثقت 
صلة الشرق بالغرب لم يتذوق الفنانون 
الأوروبيون الفن الآسبوى؛ ولم يعتنوا به 
فى البداية؛ كذلك الحال بالنسبة للفن 
الزنجى؛ فقد كبلت قواعد الفن الإغريقى 


أذواقهم ولم يتخلصوا.من وطأتها إلا مع 


بداية القرن» ويكتب محمود درويش مقالا 
عن العوامل المؤثرة فى إخراج التمائيل 
المصرية؛ فيهتم بالمواد التى استخدمها 
المصريون القدماء وطبيعة المكان والغاية 
من النحت ثم يشرح بعد ذلك طريقة لحت 
التمائيل المصرية والآلاث الى استخدمها 
الفنان المصرى القديم من أزاميل ومدى 
ومناقش ومطارق الخ .. 

وحتى عام ٠6١ظل‏ الخلط قائما بين 
الفنون الجميلة والفنون التطبيقية. فها هو 
زكى صالح المدرس بمدرسة فاروق الأول 
يكتب مقالاً عن الأشغال اليدوية؛ ويعيب 
سمير غريب على الكاتب أنه تبنى مقولة 
أن المصريين القدماء احتقروا الأعمال 
اليدوية» فلوحات التصوير والنقوش على 
الجسدران والمشغولات اليدوية من 


| منجسوهرات وأثاث وأوائى: تؤكد أن 


: الإبداع' اليدوى الذى تلوع 2 
احتياجاتهم . ١‏ 

والنوع الثالى هى الصحافة الثقافية, 
وقد أتاحت هذه الصحافة دخول عدد من 
الصحفيين غير المتخصصين فى مضمار 


الكثابة' عن الفئون الجميلة:» ولأن لهذا . 


أثره فى: ظهور الخلط وعدم الدقة فى 
عرض المفاهيم٠‏ . ْ 
.أما الصفحات 5 كتابنا : 


٠‏ نقوش على زمن؛ فقذ خصصها المؤلف. 
.| لإلقام الضوءه على دير مجلة انهلال 
:| للتعريف بالفئون الجميلة؛ فالمجلة بذأت 
| بالحديث عن الفنون الجميلة فى عام.. 
©1917 حنيث نشرت أشهر المصور لأهم 
|. المصسورين الأوروبيين؛ وكانلتٍ تحرص 


0 5 .على ما اام كل ما 9 ل بال من 
: معلوئنة مختصرة عنها وعن الفنان. ولا 
' ينفى ذلك أن المجلة نشرت بعض 


. المقالات عن الفنون وعلاقتها بالمجتمغ‎ . ١ 


. والفلسفة ومن أشهر من كتب فى هذا 


الموضموع. الدكتور محمد حنسن؛ وعبد | 


الرحمن شكرى؛ وسصسد حسين. هيكل 
والعقاد . ' أله 


ولاشك أ هذا الكتساب الذى عكف 


صإحبه على البحث.. وتجسيع فادثه 
العلمية ثم القراءة المتأئية, وهى قراءة 
٠‏ جاءت لدضيع ملامح الصورة من خلال 


٠ | .‏ الوصف الدقيق لهذه الكتابات فضلاً عن 
التطيل والئقه والتقسويم وتصحيح 
0 المعلومات. 


005 وف تقديرئ أن نشر هذا الكتاب فى: 
. مكتبة الأسرة يتماشى مع ها يدعو إليه 
المؤلف بنشر الثقافة التشكيلية بين الجيل 
الجديد الذى يعانى هو الآخر من نقص 
المعرفة الحليقية لتاريخ بلده: ا 


زينب العسال 


المصريين كائوا من متذوقى وعشاق 2 


الإشاوات والتنبيهات 


سرض سنوصى 


بين الثرا. التشكيلى 


؛وخنسوع الرؤية 


الذى يقدم الآن على خشبة' 
المسرح القؤمى فئ كونه عرضا يضع 


بفسه فى علاقة تفاير وتباين مع ما ألفه 
'المسرح المصرى» من عروض»؟ فى هذه 
'الفترة تجديذا أعنى أن العرض» يبدأ من 


تبلى استراتيجية:فنية تعتمد على هبدأ 


المجاورة' بين' أشتات متفرقة من الأساليب . 


المسرخية.. أو قل ان شة حرية إبداعية 
فى تبلى رؤية يصبح عمودها النفقرى 
أندغام: عناصر عديدة ومختلفة؛ والقدرة 


غلى وضاعها فى شياق؛ طارهًا رذية. 
. نتسم بالتجالس الفلى؛ هذا التجالس يشى” ' 


بدربة وأضحة للسخنرج: فى تعامله مع 


.أذواته 'الفنية. فالعرض < مضمونيًا - 
'يطررح أفكرة الحنين الجارف» الذي يعانيه 


«سنوحى» فى بلاد الأسيويين» بعدٍ أن 
أرهقه السعاد. عن الوطن, خضوصا فى 


: هذه الفترة من عمره؛ برغم نجاحه فى 


آسيا وتكوين نفوذ وسلطة, إلا أن رشبته 
فى العودة» رغبة دينية فى أساسهاء ليس 


'فيها من المطامح؛ سوى. غرض وحيد؛ هو 
. أن يذفن فى بلادم؛ بالطريقة التىيدفن 
يها مواطنيه؛ والعرض يطرح هذه التيمة». 


بواسطة السرد أي الحكى ».على مستوى 
النص المسرحى؛ إن جاز لنا أن نسميه 


لصا مسرحيا؛ بالمنهوم التقليدى. لكن هذا ا 
السرد يتم مسرحته بطرائق مسرحية»: 


أهمها الاهتمام بالتفاصيل الصغيرة؛ التى 
يحولها العرض لثراء تشكيلى؛ أو الاهتمام 


بالمشهدية؛ وعبز تحويل السرد فى 


مواضع كثيرة إلى مشاهد تمثيلية؛ وذلك 
بتثبيت اللحظة الدرامية وتقديمها من حبث 


'هى حدث مضارع,؛ يحدث الآن رهناء 


وهى تقئبة مسرحية» تذكرئا بأسلوب 
مبسرح «الى الشرقية؛ وهو ما يجعل 
المتلقئن أمام زمثين:؛ الأول هر زمن 
الماضى على مستوى السرد والثائى من 
«الآن, النضارع عبر مسرحته:؛ بل إن . 
العرض يعمد - فى بعش الأحيان - 
لخلق حالة من تداجل وتقاطع بين أكثر 
من زمن؛ فى لحظة واحسدة هذا على 
مستوى الجائب النصى؛ أما تشئيليًا 
فالعرض يجانس بين متفرفات؛ كأن 
يستخدم مسرح الأقئعة والصورء الثى 
ترجع أصولها للعصور الوسطى والكوميديا 


الإيطالية؛ مع التأكيد على حالة من 


الطقسبة:؛ وتقديم العرض على مسرح 
يفصل بين الممثل/ المشاهد؛ من حيث 
تكوينه المعمارى» لكى يؤكد على المسافة 
النفسية التى تفصل الممثل وتباعد بينه 
وبين الجمهور فالعرض يقدم فى صورة 


أمثولة لما حدث لسنوحى؛ وهذه الأمثولة 
تقدم بين علامتى تنصيص. ومن ثم - 


سوف نلاحظ أن الممثل لايتوجه بحديثه 
للممثل الذى يشاركه الحوار؛ بل هو - فى 
كئسر من الأحيان - يتوجه بحديشه 
للجمهور أو للقاعة فالعرض لايهستم 
بخاصية الإيهام المسرحى بل إن هذه 
الخاصية: لا تدخل فى يئية تفكيره 
بالمرة؛ كما أن العرض بتوسل باستخدام 
الجرقة كما عرفها المسرح الإغريقى 


٠‏ بجالب الرقصات الثى لها طابع أشفريقى 
والتعبير بواسطة البالية ومؤثرات صوتية 


وموسيقية لها طابع كنسى. 

ويرغم الثراء الدلالى والتشكيئي؛ 
الذى يطرحه العرض - فى جالسه 
البصرى - إلا أن المتأمل للنجربة فى 


عمومها يشعر - ربما - بغلبة الجائب 
التتنى؛ أو أن هذه التقنية تخضع 
للمساءلة الدائمة بحيث تبرز التيمسة 
المضموئية؛ بمثابة الخيط من العقد؛, 
أعنى أن بفية العناصر تنتظم من خلال 
هذه التيمة. 

وعبر. التشكيل فى الفضاء المسرحى» 
فقد كرس العرض؛ لنوع من الشراء 


البصرى؛ عبر الاهتمام. بالتفاصيل' 


الصغيرة؛ الثى توحى بمشهدية ساء ومن 
ثم فالرؤية الإخراجية تعاملت مع الجائب 


السينئوجرافى؛ بمنطق يخالف ما يطلق ' 
عليه الديكور بمفهومه الواقعى الذى يرى ' 


فى تحديد مواصفات الحدث الدرامى 
وزمنه والإشارة إليه هدفا أولى أما فى 
عرطنا هذا؛ فليس ثمة مشهد ينبغى 
تحديده والإشارة إليه ولا ضرورة فنية 
. تحتم تغيبر قطع الديكور من مشهد لمشهد 
آخرء بل أضحى المسرح فضاء ثابتا من 
بداية العرض لنهايته »المهم هو خلق حالة 
أو الإيحاء بهاء ومن ثم يبتعد العرض 
خطوة عن الفهم الذى برى فى الديكور 
وظيفة لفعية. 

بل الأقرب أن نقفول إن العسرض 
يتعامل مع فراغ أو فضاء يلبغى التشكيل 
به ومن خلاله لصالح الإيحاء بالعالم 
الدرامى؛ ولو حاولنا وصف خئسيسة 
المسرح؛ سوف نجدها ترسخ لهذا المعلى 
من تماثيل فرعونية مموهة الملامع؛ فلا 
أهمبة لأن تشبر لأشخاص محددين أل 
عصر بعيله؛ بجائب تصميم تشكيلى دلالة 


قرص الشمس ذهبية اللون والإضاءة فى ' 
وضع تضديرى على خشبة المسرم,' 


والرمال التى تفرش مقدمة الخشبة؛ وهذا 
المنضر:المسرحى يتغير تبعنا لتغير السباق» 
فهن جين بضبح.قصر البلك؛ وحيئا بيثًا 

لوحن :رحسييا الشسا دلالة على 


١31 ترقمين‎  ةرهاقلا‎ - 


الإشارات والتنبيهات 


الصحراء؛ هذه المعائى المفثلفة يثم 
تمويلهاء دون تغيير مكونات المنظر بل 
عبر التركيز على جانب محدد باستخدام 
الإضاءة على سبيل المثال. 

أما الأجزاء التى تدل عل تأمسلات 
سنوحى حول الموت؛ فيثم التعبير علها 
تشكيليًا» بواسطة «مركب الشمس» التى 


تنزل من عمق المسرح., لتخلق إيحاء 


بالمعلي الذى يدور حوله المشهد وهو 
تعامل لا يهتم بالإشارة بقدر اهتمامه 
بالوظيفة الجمالية أى التشكيلية.. 

إلا أن ما يثير الاهتمام بعرض له 
هذه المواصفات؛ هو قدرثه اللسبية على 
التعبير من خلال تضافر ما هو مرئي مع 
ماهو مسموع, ولايسع المتأمل لهذه 
التجربة؛ سوى النظر لها بوصفها رئية 
يتم إيصالها للمتلقى فى كليتها وتجسدها 


الكلى. 


إن هذه الرؤية يقدمها العرض برهافة 
مغلفة بشجن له وقع جميل على المتلقى» 
خصوصا وأن هذه المشاعر الثى ترق 
شخصية ,سنوحى:؛ برغم حميميثها 
وخصوصيتها إلا أنها مشاعر تخص البشر 
فئ أى مكان وفى أى زمان وهو ما 
يعطى لها بعذا إنسانيًا. وإذا كان لكل 
ممثل ملامح تعطى لأدائه تفردا ناتوا عن 
أدواته الفيزيقية؛ كجسده وإمكالياته 
الصوتية وأدواته الداخلية, التى تتمثل 
فى خياله؛ تلك الملامح التى تساهده 
على تفهم دوره؛ وطبيعة الشخصية التى 


:يلمبها؛ فقد اكتسى الأداء التمثيلى فى 


عرض ١‏ سلوحىي: بنوع من التناغم 
الأدائى؛ إن صح التعبير عبر المراوحة 
بين التقمص ونقفبضه فى آن واحد 
والمحالات الدءوبة لإبراز الالفعالات 
الداخلية؛ لكل شخصية على حدة ولاسيما 
أن كل شخصية تمثل غطاء إنسائيًا له 


خصوصية؛ نابعة من أفكارها وتكوينها 
الدرامى إلا أننا سوف ثلاحظ تميز الأداء 
بملامج عامة؛ أهسها إبران التباين بين 
الالتقالاث الحادة والمفاجدة؛ التى تنطوى 
على تأمل الدور ومحاولة درسه؛ حتى 
يتثنى ضبط الانفعال والقدرة على التعبير 
عنة, 

عبر التلوين الصوتى والمرونة 
الحركية التى كانت - فى بعض الأحيان 
- فى إيقاع العرض ثم ابتكار تفاصيل 
صغيرة؛ تثرى الدور لدى الممثل المتمين 
أحمد فؤاد سليم فى دور سلوحى وبين 
الالزلاق فى الرثابة الصوتيسة؛ برغم 
المحاولات الدءوبة للتخلص من انضباط 
الشخصية الزائد لدى يوسف إسماعيل فى 
دور الملك/ قائد الجوقة أو الممثلة 
إخلاص العيسى فى دور لقسرو/ رائدة 
الكورال وان كانث الملموظة التى توجه 
للمخرج بشأن الأداء التمثيلى هو الختيار 
ممثلة لا تنمتع بقوام رشيق؛ كما تثبدى 
صور المرأة الفرعوئية فى كشير من 
الجداريات؛ تلك الرسوم التى تحتفى 
بالرشاقة وتعدها أهم ها يميز المرأة. 


أن عرض ١سلوحى؛‏ لمخرجه ١«ثيسور‏ 
با «سيدزى؛ يمتلك القدرة على البقاء فى 
ذاكرة مشاهديه لأسلويه الفلى المنفرد» 
ومحاولاته الدووبة لإيجاد حلول لمواقف 
مسرحية تتسم بالجدة وعدم التقليدية فى 
عدة نواح؛ أهمها أنه عرض يتبلى رؤية 
فنية وفكرية لم تكتمل أسسها النظرية 
ليس فى مسارحنا المصرية فحسب؛ بل 
فى كل مسارح العالم؛ إنها لم تزل في 
طور التكوين والتبلور والعرض بخصوص 
هذا التبلى» يعلن انتماءه بوضوح؛ قد 
يكون صادم) فئ بعض أجزائه "١‏ 


عزالدين بدوى 
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والإأمسس بسر بالهسة 
0 صدر كتاب الثقافة 
والامبريالية -تعمم؟ لم مسناب© 
للمفكر «إدوارد سعيد» فى الولايات 
المتحدة عام 1447 , وهو كتاب تطرح فيه 
الحصافة والتفسير الشجاع الواضح؛ 
باعتبارهما تنويعة من الآداب تعيد إحياء 
مصطلحات عنوانه؛ واكتشافاته فى حالة 
العمل وكذلك المنتجات الثقافية ذات 
القيمة الثى تستدعى لفس الطاقات التى 
تدخل فى تفاعل مع بناء الإمبريالية. 
هذا الكتاب الجديد يطرح مسألة 
طبوغرافية ثقافة الإمبريالية من وجهة 
نظر جديدة ومبتكرة من قلب الملامج 
الرئيسية والدعائم القوية للمجشمع 
العالمى . 
ويحشوى الكتاب على أريعة فصول 
هى : 
أولا: الحدود المتداخلة والتاريخ 
المتضافر 
١‏ الإمبراطورية والجغرافيا والثقافة 
؟ . صور الماضى. النقية وغير النفية 
" . رؤيتان لرواية اقلب الظلام» 
4 . ممارسات منفصلة 
ه. ريط الإمبراطورية بالمفهوم 
العلمائى 
ثانا : رؤية موحدة 
١‏ الرواية والفراغ الاجتماعى 
؟ - (جين أو سئن) والامبراطورية 
 "‏ التكامل الثقافى للإمبراطورية 
؛- الإمبراطورية فى حالة العمل؛ 
«أوبرا عايدة؛ (لقيردى) 


الإشارات والتتبيهات 


. ملذات الإمبريالية 
؟. القومى تحت السيطرة 
7 . «البيسركامى» والمماريسة 
الإمبريالية الفرلسية, 

١‏ . ملاحظات حول الحداثة 

ثالث : المقاومة والمعارضة 

٠ هناك جالبان‎ ١ 

؟ . موضوعات ثقافة المقاومة 

" . (بتيس) وإلهاء الاحتلال 

؛ . الرحلة إلى الداخل والبسعاتٌ 
المقاومة 

«. التعاون مع المستعمر, الاستقلال 
والتحرير 
رابعا: التحرر من السيطرة فى 

المستقبل 


-١‏ الصعود الأمريكى ؛ القراغ الشعبى 
فى وقت الحرب 

 "‏ تحدى الحرفية والسلطة 

؟ء هجرات وحركات 

يفوم منهج .إدوارد سعيد؛ فى هذا 
الكثاب على الأعمال الروائية الغربية 
وغير الغربية؛ باعتبارها أرلا: نتاج الخيال 
الإبداعى والثفسيرى؛ ثم عرضها كجزء 
من الملافة بين الشقافة والإمبريالية. 
فالروايات التى تناولها جديرة بالاهتمام؛ 
بحيث يمكن ربطها؛ لبس فقط بالمتعة 
والفائدة التى حقفتهاء؛ بل أيضا بالعملية 
الإمبريالية التى هى جزء منهاء بدلا من 
تجاهل دورها. فلم تكن ثقافة الإمبريالية 
خفية؛ وهناك وضروح كاف فى الخطوط 
العامة للثقافة أمامنا لكى تلحظ العلامات 
المسجلة:؛ المشيرة للشك؛ وكيف أننا لم 
للتبه إليها جيدا. 

ومصطلح الثقافة كما يستخدمه 
إديارد سعيد؛ يعنى تصديدا كل ثلك 


الممارسات مثل فلون الوصف والاتمسال 
والتمثيل الثى لها علاقة مستقلة عن 
المجالات الاقتسادية والاجتسامية 
والسياسية:؛ التي توجد في الأشكال 
الجمالية مثل الرواية الثى يمتبرها الشكل 
الجمالى الذى يعد ارتباطه باستناد 
مجتمعات بريطاليا وفرلساء دراسة شيقة 
على رجه الخسورس؛ رسوف ينتشف 
القارن أن الرواية تقع فى قلب سايقوله 
المستكشفون الفراة والروالبون من 
الملاطق الفريبة في العالم؛ كما أنها فى 
أيضا قد أصبحت الملهج الذى تستخدمه 
الشعوب المحتلة لتأكيد هريثها روجود 
تاريخها. فالمعركة مع الإمبريالية هول 
الأرض بالطبع؛ ولكن علدما يصل الأمر 
إلى التساؤل حول من يملك هذه الأرض؛ 
ومن لله حق الاستيطان والعمل فيها؛ 
ومن يدير شلونها؛ ومن يستعيدها؛ ومن 
يخطط لها مستقبلها؛ فسوف لكتشف أن 
هذه المسالل منعكسة ومتصارع عليهاء 
ومحسومة فى عالم الرواية. 

ثم يقسدم تعصريقتا لمصطلحهي 
الإمبريالية؛ و «اللنزعة الاستممارية, 
حبث يرى أن الإمبريالبة تعلى الممارسة 
واللظرية والتوجهات لحر مركز حضارى 
مهيمن يدير شلون ملطقة أو إقليمًا بعيدا. 
والنزعة الاستعمارية والتى هى دالما من 
مضاعفات الإمبريالية ؛ فهى تعنى إقامة 
المستوطنات على أرض إقليم بعيد. 


إن نضوج الإمبريالبة الغربية المذهل 
في القرنين التاسع عشر والعشرين؛ هرو 
أحد أغرب الحقائق فى تاريخ الجشراقيا 
السياسية. فلم تقترب روما أو بيزلطة أو 
أسبانيا فى أوج مجدهاء من الهدف 
الإمبريالى الذى حفقته بريطائها وقرئسا 
والولايات المتحدة الأمريكية هذه الأيام. | 
ولكن بينمسسالم بثرك حكام هذه | 


المستعمرات الشاسعة أى ركن من أركان 
الحياة دون أن يؤثر فيه. فإن تأثيره 
الأصيل على الإنناج الثقافى قد ثم 
تجاهله . 


وفى هذا الكثاب الذى بتضشمن 
استفسارا تاريخيا, يوضح «إدوارد سعيد, 
كيف أن مبررات بناء الإمبراطوريات؛ 
كان؛ بشكل لامفرسئه؛ جزءًا لايتجزأ من 
الخيال الثقافى فى عصر الأمبراطورية: 
وكيف أن التراث الغربى مازال يلون حتى 
اليوم العلاقات بين الغرب والدول التى 
استعمرهاء على كل مسئويات الممارسة 
السياسية والفكرية والاجتماعية. 

ومن خلال سبر أغوار بعض الأعمال 
الرائعة المميزة فى التقالبد الثقافية 
الأورويية مسثل رواية (قلب الظلام) 
لجوزيف كونراد و «الغشريب؛ (لالبير 
كامى)؛ احديقة مالسفيكد؛ (لجين 
أوسئن) و «أويرا عايده؛ (لجوسيب 
قيردى) ؛ يلقى «إدوارد سعيد؛ الأضواء 
على كبفبة أن الثقافة والسياسة 
مرتيطان: بشكل متعمد أى غير متعمد: 
لإنتاج نسق من السيطرة الملتوية 
' والمتورطة أكثر من القوائين والجبوش. 

وقد خصص الفصلين الأول والثانى؛ 
وهما: :الحدود المتداخلة والتاريخ 
المتضافر ودرؤية موحدة؛ لرصد هذه 
العلاقة؛ حبث بدأ بالاستشهاد بمقال 
دت.س. إليوت»؛ اللقدى الشهير (التقاليد 
والموهبة الفردية) كوسيلة لتقديم مسألة 
التأثير فى أقصى جذورها وشكلها المجرد؛ 
وخلص إلى أن الريط بين المساضى 
والحاضر يتضمن العلاقة بين الكاتب الفرد 
والتقاليد التى هو جزء منها؛ وأن دراسة 
العلاقفة بين الغرب والثقافة التى يهيمن 
عليها [الآخر) يست مجرد وسيلة لفهم 
علاقة غير متساوية بين متحاورين غير 
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الإشارات والتنبيهات 


متساويين؛ بل هى أيضا نقطة دخول إلى 
دراسة تكوينات ومعني الممسارسات 
الثقافية الغربية نفسها. 

ومن خلال رؤية شمولية رصسد 
«إدوارد سعيد؛ نمو التيار العدائى والخبرة 
التاريخية للمقاومة ضد الإمبريالية فى 
أعمال الكتاب الوطنيين 1من أمسثال 
«لجوجى واثيوتجير؛ فى كينياء ١«الطيب‏ 
صالح» فى السودان؛ «وليم بتلر بيتس» 
فى ابرلنداء :إيمى سيزان فى أمريكا 
اللاتبنية] الذين شاركوا بأعمالهم فى 
إنهاء الاحثلال الثقافى وطالبوا لشعوبهم 
بحق تقرير المصير. وقد خصص الفصلين 
الثسالث والرابع وهمسا: ١‏ المقساومسة 
والمعارضة؛ و «التحرر من السيطرة في 
المستقبلء لإبراز أشكال هذه الممسارضة 
والرغبة فى التحرر. كما فى رواية الكاتب 
الكينى؛ نجوجى واثيو نجو [النهسر فى 
القلب ؛ والتى تعيد كتابة رواية ٠جوزيف‏ 
كوثراد, (قلب الظلام) » حيث نجد فى 
رواية «واثيو نجوه؛ أنه قد بعث الحياة 
فى نهر «كونراد؛ الميت؛ من البداية؛ 
فاسم النهسر «هوينا؛ بمعنى الشفاء أي 
العودة إلى الحياة: وهو بذلك يعيد تجسيد 
مشاهد رواية «كوتراد؛ ؛ ولكن برؤية أكثر 
وضوحا من رؤبة «كوثراد: الغامضة. 

وفى رواية الكاتب السودانى «الطيب 
صالح؛ ٠موسم‏ الهجرة إلى الشمال؛ والثى 
يتئاول فيها موضوع نهر «كوثراد؛ ؛ ولكن 
النهر هذه المرة هو نهر الئيل الذى تعيد 
مياهه الشباب إلى الناس. وإذا كان 
السرد فى رواية «كوثئراد» يتم بشمير 
المتكلم البريطانى؛ كما أن الإبطال 
أروبيون: فإن رواية «الطيب صالج» 
جاءت على العكسء؛ فالسارد فى روابة 
«موسم الهجرة إلى الشمال» يتحدث من 
قرية سودانية وبالتالى فإن منظور السرد 
وغايته يختلقان. ويرى أن رواية 


العاصفة لإيمي سيزار ليست محاكاة 
ممجوجة لمسرحية ؛وليم شكسببر؛ بل 
تسم بارثباط عاطفى بالمسرحية 
البريطائية؛ من أجل تأكيد هوية الإنسان 
فى ملطقة بحر الكاريبى. 

ويخلص ١إدوارد‏ سعيد إلى أن كتاب 
مابعد الاستعمار فى العالم الثالث يحملون 
ماضيهم بداخلهم باعتباره: 

أولا: وصمة عار لجروح مهينة 

ثاني : تحريض) لممارسات مخثلفة 

ثالثا؛ إعادة النظر فى الماضشى شيل 
فى ائجاه مستقبل مابعد الاستعبار؛ يعاد 
تفسيرها بشكل ملح؛ وهى أمور استطاع 
من خلالها (القومى) أن يتحدث؛ ويتفاعل 
مع الحدود المطلوب استغلالها كجزء من 
الحركة العامة صُد المستعمر. 

ففى عصر مابعد الاستعمار اليوم, 
يناقش المؤلف فروض استسرار تأثير 
سياسة الغرب وثقافته بداية من تغطبة 
وسائل الإعلام لحرب الخليج؛ وانتهاء 
بالمناقشات الدائرة حول مسايسشحق 
الدراسة من الآداب والتاريخ الغربى فى 
مدارسنا. وتكشف رويته حقيقة مهمة 
تدعو إلى الأمل؛ وهى: إذا كان الغرب 
والشعوب التى احتلهاء جديرين بتحقيق 
تعايش متناغم ذى معلى؛ فإن ذلك يعتمد 
على تطور الفهم الإنسائى والتاريخي بأن 
كل الثقافات متكافلة ؛ لدرجة أنها تستعير 
من بعضها البعضص. 

إن كتاب «الثقافة والامبريالية) هو | 
كتاب هملىء بالتأملات البليفة حول 
اللوضوعات الملحة التى تمس ثقافة 
الامبريالية؛ وهى كتاب خصب فى 
منظوره؛ ومستسامج.. كماهو قاس 
وشرس ويمس مشاكلنا الحالبة . 1# 


أحمد عبد الفتاح 


الفلاف الخلفى 
كين سارو ويوا 

(الكاتب النيجيرى الذى أعدمته السلطة) 
بريشة الفنان 

جودة خليفة 


مطايع العينة المهر 


ية العامة 
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